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Vineta de J. J. Pérez de Regules 


LEONARDO DE VINCI 
Y LA CREACION ARTISTICA 


POR 


JOSE M.* DE AZCARATE 


En cualquier momento, y aun mas en periodos criticos, 
siempre es conveniente tener presente el concepto que de 
los fundamentos y la finalidad artistica tuvieron los grandes 
maestros, maxime cuando nos encontramos ante una mente 
genial, asombrosamente privilegiada, como fué Ja del gran 
Leonardo de Vinci, pozo insondable de profunda sabiduria 
en todos los terrenos de su enciclopédico saber, y que, pre- 
cisamente como artista, especialmente como pintor, si pres- 
cindimos de ciertos ensayos técnicos que perjudicaron varias 
de sus obras, fué en todo tiempo reconocida su primacia. 
Conocer los diversos aspectos de su pensamiento siempre ha 
interesado y, en verdad, que no constituyen novedad para 
la mayor parte de los dedicados a las Bellas Artes. Suma- 
mente interesante es, no obstante, espigar en la ingente obra 
del genial artista aquellas citas que nos orienten y especi- 
fiquen, aunque sélo sea parcialmente, sus ideas sobre dos 
aspectos que estimamos esenciales en la creacién artistica: 
su fundamento y su finalidad, para que nos sirvan de con- 
frontacién en estos momentos en los que se advierte una 
evidente desorientacién en los principios estéticos de nues- 
tras artes, en mayor grado en la pintura, totalmente vuelta 
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de espaldas a los principios leonardescos, al menos en bue- 
na parte de los pintores actuales. 

Cientifico por excelencia, para Leonardo la base esencial 
de todo buen pintor es la ciencia, pues el artista que prac- 
tica sin ciencia es “como el piloto que se embarca sin timén 
ni brijula” (1). La prdactica, en efecto, ha de tener como 
base “la buena teoria”, ya que este fundamento cientifico 
es precisamente lo que dignifica la pintura y la coloca en la 
cuspide de las Bellas Artes, pues en caso contrario el pintor 
seria “como el espejo que imita todas las cosas que se le 
ponen delante, sin saber por qué ni cémo” (2). Ahora bien, 
esta intelectualidad del arte, este necesario fundamento cien- 
tifico de la buena pintura, segin el pensamiento leonardesco 
no nos puede conducir al arte abstracto de nuestros dias, ya 
que bien claramente, como veremos a continuacion, especi- 
fica Leonardo que esta base cientifica estriba en el estudio 
y conocimiento analitico (3) de la naturaleza. 

Constantemente en sus dispersos escritos repite Leonar- 


(1) Los trozos entrecomillados estén tomados, indistintamente, 
de estas dos ediciones castellanas de los escritos de Leonardo: Leo- 
nardo de Vinci. Escritos literarios y filoséficos. Traduccién y pro- 
logo de J. Campos Moreno. Madrid, 1930; y Leonardo de Vinci. 
Tratado de la Pintura. (Traduccién y Prefacio de Manuel Abril. 
Buenos Aires, 1947.) (Col. Austral, vol. 650.) 

(2) No obstante, en otro pasaje, al hablar del empleo del es- 
pejo, para comprobar si una pintura esta bien conseguida, parece 
contradecirse cuando escribe: “no hay duda de que si sabes com- 
poner bien tu pintura, parecera que es una cosa natural vista en 
un espejo grande”. (V. también la nota 61 del citado Tratado de 
la Pintura.) 

(3) Es curioso hacer resaltar cémo sus consejos sobre el es- 
tudio minuciosamente analitico de la naturaleza, asi como sus con- 
sejos sobre la imprecisién de los contornos, pudieran tener su fun- 
damento en un posible defecto de su vista: “Dicono ch’egli fosse 
miope; e ancora si ritiene che una miopia stabile e progresiva in- 
fluisse sulla particolare forma di certi suoi precetti d’ottica; po- 
trebb’essere che Leonardo fosse per natura disposto unicamente 
all’ investigazione minuta di cose vicine e non lontane”. (Farinelli: 
Leonardo e la natura. Milano, 1939, pag. 19.) 


[4] 


338 


do la recomendacién sobre el estudio de la naturaleza como 
fundamento firme en que asentar la buena pintura. No solo 
es necesario estar “destinado por la naturaleza a tal arte”, 
sino que es preciso ver, examinar atentamente todo lo que 
ante nuestra vista esplendorosamente se manifiesta, puesto que 
la pintura “representa a los sentidos las obras de la naturale- 
za’, estribando en ello su gala y primacia. Primacia sobre todo 
lo existente, incluso la Poesia, pues “es mas digno imitar las 
cosas de la naturaleza, que son verdaderas imagenes de he- 
chos, que imitar con palabras los hechos y las palabras de 
los hombres”, estando exenta de toda légica y razonable 
censura, ya que el que “censura a la Pintura, censura a la 
Naturaleza, pues la obra del pintor representa la de dicha 
naturaleza”’, es decir, la Creacién, obra del Supremo Hacedor. 
El estudio constante, su mejor y mas perfecto conocimiento, 
en efecto, es “el modo de conocer al creador de tantas ma- 
ravillas y ... ésa es la manera de amar mucho a su Inventor. 
Porque, en realidad, el amor grande nace del perfecto co- 
nocimiento de la cosa que se ama, y si no la conoces, poco 
o nada podras amarla.” De aqui se deduce, consecuente- 
mente, el consejo de Leonardo, ya expuesto anteriormente 
por otros tratadistas (4) y seguido por tantos otros: “ti, pin- 
tor, ... insiste en copiar todo lo que hagas del natural” (5). 


(4) Recuérdese, por ejemplo, a Leén Bautista Alberti (La Pit- 
tura di Leon Battista Alberti, tradotta per M. Lodovico Domenichi. 
In Vinegia, MDXLVII, fols. 4r., 38v y 39r.), en tantos aspectos 
precursor de Leonardo de Vinci. (V. Burckhardt: La cultura del 
Renacimiento en Italia. Madrid, 1941, p. II. cap. II, pag. 92.) 

(5) Esto no excluye el aprendizaje junto a un maestro y el © 
estudio de las buenas obras pictoricas: “Los jévenes deben aprender, 
primero, Perspectiva; luego, las medidas de todas las cosas; luego. 
de mano de un buen maestro, aprender los buenos detalles; luego, 
del natural, para confirmar lo que hayan aprendido; luego, de 
mano de distintos maestros y, por Ultimo, acostumbrarse a traba- 
jar y a practicar el arte”. El estudio de las composiciones de los 
buenos maestros es muy util, pero “éstos son tan escasos que apenas 
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A primera vista, pudiera parecer que lo que el maestro 
recomienda es la simple copia de la realidad o de la apa- 
rente realidad circundante, aunque ya la simple mencién 
de la base cientifica, del conocimiento cientifico de esta rea- 
lidad, seria suficiente para indicar que no es esto sélo, como 
explicitamente lo indica: “La pintura exige mayor discurso 
mental ... pues la necesidad obliga a la mente del pintor 
a transformarse en la propia mente de la naturaleza y a 
ser intérprete entre la naturaleza y el arte”. Transformacién 
vocacional para la que es preciso haber nacido con apti- 
tudes adecuadas, e interpretacién que reflejara, como es 10- 
gico, el espiritu del pintor, ya que el artista, en todo mo- 
mento y en cualquier lugar, ha de fijarse “en varias cosas 
sucesivamente, observando ahora esto, luego aquello y re- 
uniendo un haz de cosas notables y elegidas entre las me- 
jores” (6). 

Es esta labor de seleccién, la esencial en la consideracién 
de la naturaleza para Ja consecucién de una buena pintura, 
la que nos refleja el espiritu del artista y la que, en suma, 
la distingue de la servil copia de la realidad del mundo 
observado por el artistas Aunque Leonardo aconseja el es- 
tudio analitico (7) para llegar a la genial sintesis de la obra 


se encuentran unos pocos”, aparte que, para evitar errores, es pre- 
ferible copiar del natural, “porque el que puede beber en el ma- 
nantial no debe hacerlo en el vaso.” 

(6) Es preciso estar atento en todo momento y en cualquier 
lugar, ya que el buen artista debe procurar grabar en su mente 
cuanto ve, con el fin de poder “descubrir el secreto de todas las 
formas”, estando en disposicién de poderlas Ilevar a sus lienzos lo 
que mejor le parezca, en el momento que quiera. 

(7) “Sabemos perfectamente que la vista es una de las cosas mas 
veloces que existen; pero si en un momento ve infinitas cosas, no 
puede fijarse mas que en una cada vez. Ta, lector, ves de una ojeada 
un papel escrito, y en seguida te das cuenta de que esta cubierto de 
letras, pero no distingues de pronto cuales son esas letras ni lo que 
quieren decir, por lo cual tienes que mirarlas palabra por palabra, 
verso por verso, si deseas enterarte de lo que dicen aquellas letras; 
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pict6rica creada, esto no impide al artista desplegar la mas 
ardiente y rica fantasia, pues asi como el poeta “describe 
una cosa que representa otra llena de alegorias”, el pintor 
también es poeta en su obra, ya que “si quiere ver bellezas 
que le enamoren, es ‘muy duefio de crearlas”, pintando figu- 
ras monstruosas, paisajes, etc., que mds que la realidad 
misma es pareja a ella en su forma externa, pero consecuen- 
cia de ella, fruto de la feliz seleccién de cosas observadas, 
pues “Cuanto hay en el Universo por esencia, por presencia 
© por imaginacién, debe, en efecto, estar presente en el 
-espiritu del pintor y acto seguido en sus manos para que 
engendre su excelencia una relacién arménica, con sdlo 
abarcar, de una ojeada, los objetos” (8). 

Es, por tanto, evidentemente equivocada la senda de los 
que pintan de espaldas a la naturaleza, “maestra de buenos 
autores”, y es légico el consejo de Leonardo: “Tu, pintor, 
que deseas poseer la mayor practica, ten entendido que si 
no la adquieres sobre la firme base de las cosas naturales, 
tus obras te proporcionardn poca honra y menos provecho”. 
A este respecto recuerda cémo la buena pintura declina 
cuando los artistas, sin atender a la naturaleza, se contentan 
con reproducir las cosas ya hechas, y cémo desde la caida 
del Imperio Romano la causa fundamental de la decadencia 
pictérica en el arte occidental se debid a que “siempre se 
copiaron unos a otros y de edad en edad”, siendo Giotto el 


como si te propones subir a lo mas alto de un edificio tendras que 
ir escalén por escalon o, si no, no podras Ilegar arriba. 

Por esto te digo a ti lo que la naturaleza exige para este arte: 
si quieres tener idea exacta de las formas de las cosas, empezaras 
por sus particulas y no pasards a la segunda si no has aprendido 
antes bien y practicamente la primera. Si-no lo haces asi, perderas 
el tiempo y prolongaras el estudio. Recuerda que vale mas la dili- 
gencia que la prontitud.” 

(8) Recuérdese el sugestivo ensayo de Focillon: Elogio de la 
mano. Buenos Aires, 1947. (Editado conjuntamente con el ensayo 
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que al detener su mirada y estudiar directamente en la na- 
turaleza “progresé, no hasta donde habian progresado los 
maestros en su tiempo, sino mas que todos los que hubo 
hasta entonces en muchos siglos”, volviendo luego a decaer 
el arte por cuanto “todos imitaban 16 ya pintado”, hasta 
que Masaccio “demostré que los que tomaban por modelo 
cosa distinta del natural, maestro de maestros, se cansaban 
intitilmente”. 

El artista debe colocarse ante la naturaleza y estudiar 
con mistica uncién la gran obra de la Creacién, como evi- 
dencian estas magnificas palabras de Leonardo, de marcado 
sabor plotiniano (9), que nos recuerdan muchos pasajes de 
nuestros escritores misticos: “Acércase el amado a la cosa 
amada, como el sentimiento a lo sensible, hasta unirse con 
ellas y formar una sola cosa.” Esta mistica unién, de la 
que es producto la buena obra artistica, hace que en ella 
se refleje, como es légico, la belleza de la cosa creada, es 
decir, de la naturaleza, y “si la cosa es despreciable, el 
amante se vuelve despreciable también. Cuando la parte 
unida conviene al que ha realizado la unién, le produce 
deleite, satisfaccién y placer”. 

Nada hay mas bello que la propia naturaleza, y es en la 
belleza de las cosas creadas donde el pintor ha de buscar 
la belleza que ha de reflejarse en sus obras. Es esta belleza 
natural, esta belleza de la obra del Supremo Hacedor, la 
que incita al artista a abandonar sus habitaciones en la 
ciudad, a separarse de parientes y amigos y “a caminar 
por sitios campestres, por montes y por valles”, para gozar 
de “la natural belleza del mundo”, de la cual disfruta fun- 


(9) Véase,’ por ejemplo, la Eneada I, 6 (especialmente parra- 
fo 2), asi como las III, 8 y la VI, 9. (Plotino: Ennéades. Texte établi 
et traduit par Emile Brehier. 6. ts. Paris, 1924-1931. En castellano, 
una seleccién: Plotino: El alma, la belleza y la contemplacién. Tra- 
duccién y prélogo de Ismael Quiles, S. I., Buenos Aires, 1950, vol. 
985 de la Col. Austral.) 
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damentalmente con la vista, base de la pintura. Esta admi- 
racién por lo natural refléjase bien claramente en su con- 
cepto del retrato cuando escribe: “;No ves que entre las 
humanas bellezas un rostro bellisimo y no los ricos adornos 
detiene a los viandantes?”, recordando la natural belleza 
de las mujeres rurales, “las montafiesas abrigadas con sus bur- 
dos y pobres pafios”, que parecen mas bellas que las rica- 
mente ataviadas, asi como frente a las cabezas excesiva- 
mente acicaladas son preferibles aquellas que con una cierta 
y natural despreocupacién ofrecen los cabellos ligeramente 
revueltos por el viento. 

' Con un sentimiento impregnado atin de espiritu medie- 
val, para Leonardo, aunque indudablemente la figura hu- 
mana tiene la primacia en la consideracién de la naturaleza, 
no es ésta la Gnica que debe ser tenida en cuenta, sino que 
él ante la Creacién admira todo en su universalidad (10). 
En su sentir no es buen pintor, sino mds bien un pobre 
maestro, el “que sdlo hace bien una cabeza o figura”. La 
pintura, arte suprema, “abarca y contiene en si todas las 
cosas que la naturaleza produce y las que ocasiona la obra 


(10) Recuérdense las caracteristicas de la pintura flamenca del 
siglo xv, y el amor al Universo todo, que como consecuencia de la 
influencia franciscana caracteriza el fin de la Edad Media, como 
se refleja en los siguientes versos de Cornelius Crul: 

“Ta, que produces las manzanitas, las peras y las nueces, 

sé alabado por tu buena disposicion, 

por la carne y el pescado que tan bien saben, 

por el pan, por la manteca, por el vino y por la cerveza. 

Nos vistes, nos alumbras, nos calientas con el fuego. 

Nos ofreces descanso, nos das alegria y salud. 

Nos ensefias con las palabras de tu boca. 

Todo en este mundo vive por ti, 

ya sea un jején, ya sea una hormiga, ya sea una pulga, ya sea 

[un tejon. 

Por lo tanto, Sefior, te alabamos y por muy buenas razones: 

Benedicamus Domino. Deo gracias...” 

(Van der Elst, José: El ultimo florecimiento de la Edad Media. 
Buenos Aires, 1948, pag. 37.) 
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accidental de los hombres”, asi que resulta un pobre pin- 
tor el que se dedica a pintar estas bellezas naturales par- 
cialmente, cuando tiene ante sus ojos la inmensa y exqui- 
sita variedad de la creacién y las obras de los hombres. 
En esta misma magnifica universalidad de la pintura radica 
una de sus mayores dificultades, pues el infinito nimero de 
“formas de la naturaleza” obliga al buen pintor al pro- 
longado estudio y metdédico trabajo, a la constante anotacién 
de lo que observa, ya que “no hay memoria humana que 
baste para retenerlos”, y mas atin si a la inmensa riqueza 
de formas naturales, han de afiadirse las que la imaginacion 
engendra, como las que le pueden sugerir las manchas en 
las paredes, las formas diversas de las piedras y las multiples 
y caprichosas apariencias de las nubes. Es éste uno de los 
mas graves escollos que ha de vencer el buen pintor, y de 
ahi el consejo de Leonardo de que para ser buen artista es 
preciso ser “maestro universal de reproducir por medio de 
tu arte (las formas naturales) y no sabrds reproducirlas si 
si no las ves y las relacionas en la memoria”, consiguiéndose 
esta maestria con el estudio y las profundas reflexiones, ya 
que “quien piensa poco, yerra mucho’, aunque las exce- 
sivas reflexiones de Leonardo y su deseo de saber en un 
sentido universal perjudicaron no poco su produccién pic- 
térica, como es sabido. 

A través de estas citas parece como si a Leonardo sélo le 
interesase la forma aparente, es decir, lo externo; como si 
propugnase que al buen artista, para serlo, inicamente le 
es necesario el conocimiento superficial de los seres y cosas 
naturales, o a lo sumo un conocimiento que sélo afectase a 
su estructura material. Su misma preocupacién por la cien- 
cia y el caracter eminentemente cientifico que da a la pin- 
tura, serian suficientes testimonios para atestiguar la gran 
preocupacién leonardesca por el contenido, por la razon 
intima de la esencia de los seres y cosas, que si en unos 
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casos ha de Ilevarle a intentar resolver problemas de la mas 
variada indole, al tratar de los seres humanos, junto a lo 
estrictamente formal o corporal, ha de Ievarle a buscar la 
base psicoldégica del ser, es decir, al intento del conocimiento 
del alma, como verdadero principio vital y nucleo de la 
persona humana. 

Sobre el grandioso fondo de su extenso conocimiento 
en todas las ramas del saber humano se destaca su profunda 
preocupacién por el conocimiento del alma, que el buen 
pintor debe procurar expresar en su obra a través de la 
representacién de los seres y cosas y, mayormente, cuando 
de la simple figura humana se trata, a través de los gestos 
y actitudes, como fué su principal objeto, segin es ya sabido, 
cuando pinté la magistral Santa Cena del refectorio de Santa 
Maria delle Grazie, en Milan (11). 

Seguin Leonardo, es el cuerpo, en su totalidad, el es- 
pejo del alma, y, en consecuencia, “el que desee ver cémo 
vive el alma en el cuerpo observe cémo emplea ese mismo 
cuerpo su cotidiana habitacién, es decir, que si esta des- 
ordenada y revuelta, revuelto estard el cuerpo regido por 
su alma”. El espiritu es “una potencia unida al cuerpo, 
porque éste no puede regirse por si mismo ni tomar ninguna 
clase de movimiento local”, ya que en su organizacién “las 
junturas de los huesos obedecen a los nervios (12), los 
nervios a los musculos, los musculos a las cuerdas (13) y 
las cuerdas al sentido comin, que es el asiento del alma”; 
por lo que, en consecuencia, una buena pintura debe estar 
hecha “con los movimientos apropiados a los accidentes 
mentales que las figuras experimentan en cada caso”, pues 
la Pintura, como la Poesia, imita a la naturaleza, pudién- 


(11) Vasari: Vida de pintores, escultores y arquitectos ilustres. 
Buenos Aires, 1945, tomo II, pag. 20. 

(12) Tendones. 

(13) Nervios. 
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dose presentar con ella “muchas costumbres morales, como 
lo hizo Apeles con su Calumnia”’. 

Partiendo desde este punto de vista, aunque Ja Fisono- 
mia, es decir, el estudio de los rasgos faciales de las figuras, 
es indudable que tiene gran importancia para el estudio 
psicolégico de un personaje, pues es cierto “que los detalles 
de la cara revelan en parte la naturaleza de los hombres, 


” no basta esto solamente si 


sus vicios, su temperamento... 
se quiere tener un conocimiento mas exacto del espiritu del 
personaje, sino que es necesario atender todo el conjunto 
del cuerpo, por cuanto tanto como las facciones son diversas 
las manos, por ejemplo, tanto que “no hallarias una arruga 
de la mano igual en un hombre que otro”. 

De todas formas, lo esencial, lo que mas cerca nos coloca 
del espiritu en la representacién de la figura humana, no 
son ni los rasgos del rostro, ni cada uno de los miembros 
del cuerpo por si mismos o el conjunto de ellos considerados 
estaticamente, sino el gesto, la actitud, que son verdadera- 
mente los que corresponden y reflejan el espiritu que anima 
a esos cuerpos. Por ello es légico que recomiende Leonardo 
encarecidamente a sus discipulos que copien continuamente 
“las actitudes de los hombres cuando hablan, cuando se 
esfuerzan, cuando se rien o cuando se golpean unos con 
otros...”, ya que sdlo estudiando incansablemente estos ges- 
tos y actitudes puede lograrse que las figuras pintadas se 
representen “de tal modo que quienes las miren puedan 
conocer con facilidad, por sus actitudes, el estado de dnimo 
en que se hallan’’. 

Este aspecto tiene una importancia capital para la for- 
maci6n del buen pintor, ya que éste “ha de pintar dos cosas 
principales, que son: los hombres y su estado de Animo. 
Lo primero es facil; lo segundo, dificil, porque es preciso 
representarlo con gestos y actitudes de los miembros”, lo 
cual sélo se logra después de un muy duro aprendizaje, es- 
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tudiando en todo momento los gestos y actitudes que se 
observen y para lo que es muy conveniente fijarse especial- 
mente en la mimica de los mudos,-que “lo hacen mejor 
que ninguna otra clase de hombres”. La finalidad, a este 
respecto, es clara: sera buena obra aquella en la que las 
figuras estén en “tal actitud que sea suficiente para expresar 
que aquélla tiene tal disposicién de animo. Si no es asi, tu 
arte no es laudable”; profundo pensamiento que se opone a 
tantas creaciones frias y desangeladas como se ofrecen cuando 
el pintor, no atento a la universalidad de lo natural, sélo 
atiende a la forma externa de las figuras 0 cosas que tiene 
ante sus ojos. 

Todos los elementos anteriores coadyuvan a la conse- 
cucion de una buena obra pictérica, pero ésta es preciso que 
sea, ante todo, bella. La belleza en la obra artistica es la 
finalidad fundamental a la que debe tender todo buen ar- 
tista. Esta belleza, en su aspecto externo, es para Leonardo 
simplemente “la proporcién arménica”, y en el caso de la 
figura humana, ésta ser4 bella cuando esté “constituida por 
proporcionalidad de miembros bellos”. Volviendo a las ideas 
anteriormente expuestas, cuando el artista vibra al unisono 
con la belleza natural que contempla (14), cuando mistica- 
mente llega a Ja unién, a la total compenetracién espiritual 


(14) La belleza natural es la que considera Leonardo que se 
acerca mas a la perfeccién y a ella se vuelve el hombre por un 
deseo de retornar a su origen, de unirse a Dios, aspecto del mayor 
interés en su pensamiento: “Or vedi la speranza e’l desiderio del 
ripatriarse o ritornare nel primo chaos, fa a similitudine della far- 
falla a lume, dell’uomo che con continui desideri sempre con festa 
aspetta la nuova primavera, sempre la nuova state, sempre e’nuovi 
mesi, e’nuovi anni, parendogli che le desiderate cose venendo sieno 
troppo tarde, e non s’avede che desidera la sua disfazione, ma questo 
desiderio éne in quella quintessenza spirito degli elementi, che tro- 
vandosi rinchiusa pro anima dello umano corpi desidera sempre 
ritornare al suo mandatario.” (Fragmento del Cédice Arundel, ex- 
puesto y reproducido en el Catalogo de la Mostra Didattica Leonar- 


desca. Roma, 1952.) 
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con esta naturaleza que le rodea, es cuando esta capacitado 
para producir una buena obra artistica, ya que su alma 
“esta compuesta de armonias” y esta armonia, preanuncio 
de la obra artistica, “no se produce mas que en momentos 
en que la proporcionalidad de los objetos se deja ver u oir”. 
La visién de conjunto de la divina proporcién es la que 
produce en nuestra alma ese sentimiento inefable de gozo 
que hace escribir a Leonardo en un casi mistico arroba- 
miento: “las bellisimas facciones que constituyen la divina 
belleza de esa cara que veo ante mi, y que todas juntas, al 
mismo tiempo, me producen tanto placer con su divina pro- 
porcién, que no creo que haya en el mundo cosa hecha por 
los hombres que pueda producirla mayor”. 

Al llegar a Ja perfecta adecuacién entre la armonia de 
nuestra alma y la arménica proporcionalidad de los miem- 
bros por si mismos y como partes integrantes del conjunto, es 
cuando alcanzamos el concepto de Ja belleza que ha de 
intentar representar el] artista en su obra, para poder trans- 
mitirla al espectador. Belleza que no sélo estriba en la ar- 
monica proporcionalidad del conjunto, sino, como hemos 
indicado, de cada una de sus partes por si misma, indepen- 
dientemente, y es entonces cuando “nunca quedaras satis- 
fecho de tal belleza, que sé6lo consiste en la divina pro- 
porcionalidad de las mencionadas facciones reunidas, que 
sdlo juntas y al mismo tiempo constituyen la divina armo- 
nia del conjunto de miembros que frecuentemente privan 
de la libertad que tenia al que no los ve”. 

Interesante es, por Ultimo, su postura ante la critica, 
dado que el pintor, por su humana condicién, esta sujeto 
a error en su interpretacién de la naturaleza, asi como por 
el hecho evidente de que otros no dotados para la practica 
de la pintura pueden captar esta belleza natural. Por estas 
razones es por lo que el buen pintor debe romper con fre- 
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cuencia su aislamiento (15) y prestar oidos a la opinién 
de los demas, puesto que “si sabemos que los hombres. 
pueden juzgar acertadamente las obras de la naturaleza, nos 
convendra mucho confesar que pueden juzgar nuestros erro- 
res, pues no ignoramos lo mucho que se equivoca el hom- 
bre en sus obras”, por lo que conviene “tener calma y 
paciencia para oir las opiniones de los demas, considerando 
y pensando mucho si el que censura tiene motivos 0 no para 
censurarnos, y si opinamos que si, debemos corregir, y si nos 
parece que no, hacer como que no hemos oido, 0 demostrar 
con razones que esta equivocado”. 

Debiendo el buen pintor, en suma, tener presente el con- 
sejo leonardesco: “que la ambicién de la ganancia no pre- 
domine en ti sobre la honra del arte, pues mucho mas im- 
portante es ganar honra que alcanzar los honores de la 
riqueza’’. 


(15) “el pintor o bien el dibujante debe estar solo...”; “si estas 
solo seras completamente duefio de ti”. 
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LEONARDESCOS ESPANOLES 


POR 


FELIPE M.* GARIN ORTIZ DE TARANCO 


La Historia, maxime la de la Cultura —Jla del Arte en 
ella—, se mueve y actia por la virtud de contactos fecundos 
y trascendentes. De la relacién entre realidades humanas de 
signo diverso surgen, puede afirmarse, los grandes giros his- 
toricos, las renovaciones prometedoras y la apertura de ho- 
rizontes inéditos —insospechados las mas veces— en las 
rutas del espiritu. 

De un contacto semejante, casi fortuito, el que se pro- 
duce por la marcha a Italia de dos pintores manchegos, uno 
muy mozo todavia, al principio del siglo xv1, brota luego, 
al poco tiempo, volviendo aquéllos a Espaiia, por Valencia, 
una de las transformaciones mas decisivas de la historia de 
nuestro arte plastico, de la pintura concretamente. 

No interesan, en este lugar, las peripecias de uno y 
otro artistas —-Fernando de Llanos y Fernando Yaiiez de 
la Almedina— anteriores a su viaje a Italia, que en otra 
ocasién nos han entretenido especialmente, permitiéndonos 
llegar incluso a alguna conclusién hipotética, pero proba- 
ble, quiz4 de interés. Si, en cambio, importa, como punto de 
arrangue de su mayor o menor “leonardismo”, la precisién, 
posible, de sus jornadas en Italia y, sobre todo, el corola- 
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rio estilistico, las consecuencias estéticas que quedaran de 
aquéllas. 

Nadie duda de la estancia en aquella peninsula de uno 
y otro Hernandos pintores, mas viejo el “de los Llanos” y 
joven el otro, “de Almedina”. Mas, todo arranca de unas 
anotaciones incidentales referentes a la decoracién pictérica 
del florentino Palazzo Vecchio, que Gaye publicé en su 
“Carteggio inédito d’artisti dei secoli XIV, XV e XVI” (Firen- 
ze, 1840; pags. 88, 89 y 90) y de un ambiguo pasaje de 
Vasari en una de sus “Vite”, la de “Don Bartolommeo, 
miniator e Pittore”, textos, ambos, de interpretacién incierta. 

Con todo, estas informaciones aportan unos elementos 
de valor indudable, pero de alcance relativo, al menos por 
hoy. Documentan la estancia en Italia, en Florencia concre- 
tamente —y aun en la érbita mas cefiida a Leonardo—, de 
uno de estos pintores (y, segin algunas deducciones, del 
otro) lo que importa mucho, mas con la quiebra de la im- 
precisién dimanante de la homonimia, en lo patronimico, 
de ambos artistas manchegos. 

Conocidos son los textos aportados por Gaye que dicen 
(en su pagina 88): “Per questo lavoro aveva 15 florini 
larghi d’oro in oro al mese. Ebbe compagni ed ajusti Raf- 
faello d’Antonio di Biagio e Ferrando Spagnolo”. En su 
pagina 89, “30 Aprilo 1505. Alla pintura della sala grande 
per piu colori et vaselle, comprati a Lionardo da Vinci, et 
fiorini 5 d’oro paghati a Ferrando Spagnuolo, dipintore, et 
a Thomaso che macina e colori dati, lire 59, 13.” Y, en 
su pagina 90, “10 Agosto 1505 a Ferrando Spagnuolo, di- 
pintore, per dipingere con Lionardo da Vinci nella sala del 
consiglio fiorini 5 larghi e a Thomaso di Giovanini Merine 
su garzone per macinare e colori, fiorini 1 in oro”. 

Por su parte el texto vasariano, que ya Sanchez Cantén 
destacara (““Fuentes”, I, apéndice, Madrid, 1923) es éste: “Fu 
anche descepolo di Bartolommeo Domenico Pecori aretino... 
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alla Compagnia della Madonna in Pieve (dipinsi) una ta- 
vola grandissima dove fece una Nostra Donna in aria, col 
popolo aretino sotto; dove ritrasse molti di naturale; nella 
quale opera gli aiuté un pittore spagnuolo che coloriva bene 
a olio ed aiutava in questo a Domenico, che nel colorire a 
olio non aveva tanta pratica, quanto nella tempera. E con 
aiuto del medesimo conduse una tavola per la compagnia 
della Trinité, dentrori la Circuncisione di Nostro Signore, 
tenuta cosa molto buona.” 

*Segtin Milanesi —escribe Sanchez Cantén— esta siu- 
penda tavola se conserva en la parroquial de San Agustin. 
El contrato de esta obra data del 15 de mayo de 1506. Mi- 
lanesi ignora quién sea este espafiol, ;Giovanni spagnuolo, 
detto lo Spagna? gFerrando Spagnuolo, discipulo de Lec- 
nardo?” 

Estas noticias, y sdlo ellas —aparte apreciaciones cri- 
ticas de influencias en el estilo y en la “maniera”—, dieron 
pie a la creencia de las jornadas florentinas de los Hernandos. 
Desde luego localizan a uno de ellos en el circulo leonar- 
desco mas estricto, en plena colaboracién con el de Vinci, 
aunque la sefialada homonimia de los dos manchegos no 
permita precisar mas, sino por conjeturas estéticas, siempre 
expuesias a riesgo en una pareja de pintores cuyo arte, pese 
a notables diferencias, lleg6 a poseer tantos rasgos comunes. 

Ya Justi, el primero, con anticipacién notable, afirmé 
que Yafiez, por él conocido en sus obras de Cuenca, “era el 
mismo que aquel Ferrando Spagnuolo que estuvo al iado 
del maestro cuando pintaba el cartén de Pisa en el Palacio 
de la Sefioria”. Esta fué la primera sospecha en relacién 
con las citas del “Ferrante spagnuolo”. Luego, el des- 
cubrimiento por Chabas del contrato para la pintura de las 
puertas del retablo mayor catedralicio de Valencia, sembré 
la duda al permitir suponer que otro pintor, Fernando 
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también de nombre y asimismo leonardesco, fuese el de la 
colaboracién florentina con el autor de la “Gioconda”. 

Justi, a la vista de todo, asigna seis de las tablas de las 
“nuertas” valencianas a Llanos —algunas de ellas confir- 
madas siempre, hasta hoy, como de este pintor—, cuya exis- 
tencia personal le descubre el hallazgo de Chabas, y de ellas 
afirma, insistiendo en su leonardismo, que poseen “... las 
mismas delicadas figuras de mujer, de animada expresi6n, 
ya estén sentadas, de rodillas o en pie; la misma inclinacién 
lateral de la cabeza, la misma dulzura en los ojos y en la 
boca; son los mismos cuerpecitos infantiles regordetes de 
caras mofletudas; idénticos ancianos, animados y enjutos, 
de profundas pupilas sombreadas por espesas cejas y hom- 
bros subidos... Al muelle caracter de esta escuela le ha 
impuesto un sello la avasalladora personalidad de Leonardo. 
Es —ese conjunto “llanesco” valenciano— una creacién de 
la Academia milanesa, que se enlaza con la serie de los 
Luini, Marco d’Oggione, Cesare da Sesto”. Asi, de Llanos; 
de Yanez, sefialéd también Justi su relacién directa con el 
arte florentino leonardesco, a través de varias expresiones. 

Mas siempre queda en pie la duda de cual fué, de los 
dos manchegos cuyo arte pronto did en la obra conjunta 
de Valencia tantas pruebas de leonardismo, el que trabajé 
con el maestro y si el otro estuvo ciertamente alla también, 
como parece, a juzgar por los vestigios sefialados. 

Por eso, pudo escribir Bertaux que “ningin documento 
florentino nombra a estos dos extranjeros. Sé6lo un contrato 
hace alusién incidentalmente a uno de los ayudantes de 
Leonardo al tiempo en que el maestro trabajaba en el “car- 
ton” de la Guerra de Pisa para el Palazzo Vecchio: esto 
ocurria entre 1503 y 1505. En 1506 Leonardo abandona la 
empresa. En 1507 los dos Fernandos estan en Valencia. 
éCual de ellos dos era el Ferrando de Florencia?” (“Le 
retable monumental de la Cathedrale de Valence”, Gazette 
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des Beaux-Arts, 38-103.) Esta es la pregunta que, en 1902, 
propuso D. Elias Tormo resolver a favor de YAafiez, cre- 
yéndole, como Justi por entonces, el mas servil imitador 
leonardesco de los dos, y ver, al contrario, en Llanos al 
mas original y recio de la pareja. Mas, luego de ver la obre 
documentada y personal de YAafiez en Cuenca, admitid la 
inversion del juicio, aceptando con Bertaux que el “ma- 
nierista” leonardesco fidelisimo fuese Llanos, y el genial 
creador, lleno de cardcter y energia, Ydfiez, tributario, en 
cambio, del maestro, en su penetracién, seguridad dibujis- 
tica y sentimiento de la naturaleza. Asi, después, en 1929, 
afirma que “E] Ferrante Spagnuolo del taller de Leonardo 
de Vinci... yo creo que es Llanos, el extraordinariamente mas 
imitador de Leonardo... El empefio en dominar el éleo por 
parte de Leonardo le daria entrada en su taller, como a otros 
espafioles... en varios talleres italianos: Valencia pintaba al 
éleo muchisimos afios antes que Italia.” Recuérdese, a este 
efecto, el pasaje aducido de Vasari. 

Maria Luisa Caturla, cuyo interés por estas figuras se ha 
demostrado tan licidamente, insiste en creer que el de la 
Batalla de Anghiari fuese Llanos, y que YdAfiez estuviese, 
mientras tanto, haciendo aprendizaje en Venecia “muy proxi- 
mo a Giorgione”, para adquirir el complejo de influencias 
norteitalianas que tanto matizan —pero no excluyen— su 
leonardismo. 

Esta hipétesis de la correria septentrional de Yafez, que 
dicha autora fundamenta en buena parte, le sirve para ob- 
tener un criterio con que, en palabras de ella, partir “para 
toda distincién entre los dos artistas gemelos”. Admite, pues, 
como Tramoyeres y Tormo, lo que la obra artistica confirma: 
la doble estancia de ambos en Italia. La de Llanos, en el 
Palazzo Vecchio. A la del otro pintor, Yafiez, parece refe- 
rirse el texto de Vasari, ya tenido en cuenta, si ese colabo- 
rador de Domenico Pecori “che coloriva bene a olio”, era 
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nuestro joven artista de La Almedina. Suponerlo no es 
_ aventurado. Bertaux reconocié el interés, al respecto, de 
esta cita, aunque sin aseverar lo que el texto, en su im- 
precisién, no permite. También Tramoyeres cree que el de 
Arezzo sea uno de los Hernandos; por su parte, el cotejo 
de fechas autoriza estas hipétesis: en agosto de 1505 consta 
Ferrando Spagnuolo — ,Llanos?— en Florencia, junto a 
Leonardo; en 1506 éste abandona la empresa; en 15 de mayo 
de este afio se contrata la “stupenda tavola” de Arezzo, en 
cuya factura ayudé el espafiol anédnimo, quiza Yafez; y en 
8 de julio de 1506 aparece Llanos, ya, cobrando en la ca- 
tedral de Valencia, no para las “puertas” sino para el retablo 
de los santos médicos, diez libras, aunque sé6lo desde el 
12 de septiembre le acompafa Yaiiez —“Fernando de Al- 
medina”— en estas percepciones. Ello permite suponer que 
mientras Llanos colaboraba con Leonardo en la “Batalla de 
Anghiari”, Yafiez iba con Pecori para ayudarle en la obra 
de la “Compagnia della Madonna in Pieve” y en la de la 
“Trinita” de Arezzo. ;Impidié esto al de La Almedina vol- 
ver a Espafia, a Valencia concretamente, al tiempo en que 
lo hizo Llanos? Asi parece desprenderse de su ausencia del 
primer pago hecho a Llanos en la Catedral, el 8 de julio, 
a cuenta de la pintura de San Cosme y San Damian, figu- 
rando ya en los pagos hechos, por el mismo concepto, dos 
meses largos después. 

“Sea por lo que fuere, toma cuerpo —hemos escrito en 
otro lugar, si ya impreso atin no publicado— la hipdtesis 
de ver a Yafiez en el coautor espafiol de la stupenda tavola 
de la Trinita de Arezzo, mientras Llanos permanecia a la 
vez que, por formarse, se amaneraba —y no ciertamente 
por culpa del maestro— en el Palazzo Vecchio. Correlati- 
vamente, se afianza la creencia de dicha mas dilatada ad- 
hesién formal de Llanos al maestro de Vinci, que su mayor 
“leonardismo” confirma. Ello no supone, ni mucho menos, 
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que Yaiiez, aunque colaborador de Pecori en una y otra parte 
y espiritu mds inquieto y sensible, no estuviese algiin tiempo 
con Leonardo, recibiendo su saludable y oportuno magis- 
terio, retribuido, en cierto modo, al jefe del taller, con sus 
mayores experiencias en la técnica al dleo, entonces tan “mo- 
derna” en Italia. Antes, al contrario, confirma que el de 
La Almedina, con su talento y sentido de seleccién para 
captar lo esencial y no sélo lo formalista, tomé de Leonardo 
su hondo realismo y su sentido de la linea y de la com- 
posicién como su espiritualidad expresiva, pero vertiéndolo 
todo en su propio y aun genial estilo...” 

La algo mayor permanencia y movilidad en Italia de 
Yaiiez, mientras Llanos se fijaba junto a Leonardo y en su 
circulo inmediato, le permitiéd afiadir a su esencial bagaje 
leonardesco aquellas auras nérdicas que ya Frizzoni ad- 
virtid hace tiempo, que el Marqués de Lozoya sefialé am- 
plia y repetidamente y que, sobre todo, Maria Luisa Ca- 
turla ha analizado concretandolas en el influjo del malogrado 
Giorgio de Castelfranco. 

Supone Tormo, en sus “Monumentos de espaiioles en 
Roma y de hispanoamericanos y portugueses” (Madrid, 
1942), que acaso Ilegaran YAfiez y Llanos a Valencia por ~ 
intervencion del clérigo valenciano Francisco Cabanyes, muy 
vinculado a los Borja, comitente de ciertas pinturas “leo- 
nardescas” en la iglesia romana de Sant Onofrio, que llega- 
ron a atribuirse al propio Leonardo; por otros, luego, a 
Boltraffio, y por el critico espafiol, con las naturales reservas, 
a la pareja de pintores manchegos. Ello, para D. Elias, 
“daria pie para imaginar explicacién al misterio de que apa- 
recieran, en vida de Leonardo, en Valencia, a pintar tan 
magnas obras —las puertas— (y después en Cuenca y otros 
lugares) los dos pintores manchegos...” 

Una vez en Valencia, fuesen cualesquiera las razones y 
circunstancias de su venida, realizan ambos “leonardescos” 
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espafioles —bien que, ademas, Yafiez sea “giorgionesco” 
también en buena parte— una labor comtin de importancia: 
el retablo de los Santos Médicos —uno, probablemente, de 
cada pintor— con su magnifica predela, tan de lo mejor y 
mas caracteristico de Yafiez; algunas labores secundarias, 
asimismo documentadas, y, sobre todo, las “puertas” mo- 
numentales del gran retablo monumental de la Catedral va- 
lentina, verdadera creacién maxima y tipica de la pareja de 
manchegos, por representar su esfuerzo mas granado y per- 
mitir, en la abundante y variada serie de sus tablas, la dis- 
criminacién —por tantos autores intentada y sin duda con- 
seguida en parte— de la labor personal de Llanos y de 
Yadfiez que aqui definen los respectivos estilos en su mejor 
momento. 

El descubrimiento por Chabds de las “Capitulaciones” 
entre el Cabildo y los dos pintores para la realizacién de 
este magno conjunto vino a confirmar las respectivas saga- 
ces intuiciones de Ponz y de Justi ante esta obra: el pri- 
mero, mencionando al mismo Leonardo ante las puertas 
de Valencia; el segundo, acordéndose de “aquel Yafiez” de 
Cuenca en semejante momento, 0 sea al ver las pinturas de 
los dos magnificos batientes valencianos. 

Que en ellos, o mas concretamente en los atribuibles con 
mayor probabilidad a Yafiez de la Almedina —La Adora- 
cin de los pastores, el Transito de Maria, el Abrazo ante 
la puerta Dorada, la Presentacién de la Virgen, la Visita- 
cién, e incluso, menos evidentemente, la Presentacién del 
Nifio Jestis y la Resurreccién— junto a un elemento do- 
minante leonardesco (que bien podria tenerse como “fondo” 
estilistico) destacan visibles rasgos norteitalianos, especial- 
mente giorgionescos, no necesita prueba, sobre todo des- 
pues de las, ya aludidas, inteligentes argumentaciones en 
tal sentido de Maria Luisa Caturla. 

Mas el “leonardismo” —si discutido, innegable— del 
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arte del pintor de La Almedina, mas libre pero no menos 
cierto que el de Llanos, brilla esplendoroso en la Santa Ca- 
talina de Casa Argudin, hoy en el Museo del Prado, que 
atribuimos al brillante “mediodia” artistico de su autor, ante 
la que también —como en un “ritornello” fatal— resonaba 
tradicionalmente el nombre de Leonardo, hasta la sagaz 
atribucién de D. Elias Tormo a Hernando Yafiez de la ta- 
bla maravillosa, regalo, a la vez, de la mente —por su 
clara, clasicisima ordenaciébn— y de la sensibilidad, llevada 
aqui, por la magia del pincel del mozo manchego, a goces 
inefables. 

No puede omitirse en este lugar la referencia que, reco- 
giendo una idea expuesta por Berenson, hace Tormo de la 
posibilidad de ver la huella de alguno de los dos Hernan- 
dos en cierta obra, bien conocida, del “Prado”: la réplica, 
o copia, de la famosisima “Gioconda’” del “Louvre”, exis- 
tente en nuestro gran Museo nacional. Ya D. Elias daba 
como atrevido, y hoy lo es sin duda mas atin, mantener tal 
hipétesis, pero no puede omitirse el recuerdo de esta inte- 
resante conjetura, tampoco, sin embargo, desmentible con 
seguridad. “De nuestra Gioconda del Museo del Prado, tan 
bella, pero tan menos bella y sutil que la de Leonardo au- 
téntica, del Louvre —escribid— se ha dicho por altisima 
autoridad que no es copia de italiano (que en verdad no lo 
parece), pero que tampoco y en modo alguno puede ser de 
artista flamenco u holandés, que jamds hubiera suprimido 
el paisaje del fondo. ;No sera una copia —pensé Beren- 
son...— de uno u otro de los Hernandos, tan leonardescos, 
que pintaron lo de Valencia? El de ellos —aiadié D. Elias— 
que trabajaba en el taller de Vinci, Ferrando Spagnuolo, . 
si que es verdad que precisamente colaboraba con él en los 
afios (jafios!) en que Leonardo fué pintando y nunca dando 
por acabado el retrato de la napolitana Gherardini, esposa 
de Francesco di Bartolommeo di Zanobi del Giocondo... 
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y cabe llanamente la hipdtesis de una copia prematura que no 
solamente explicaria la falta del paisaje (que no se habria pin- 
tado todavia —quiere decir en el original—) sino también el 
distinto color de las ropas”. “Pero yo no creo —concluye Tor- 
mo—, por raz6n de la factura, probable esta hipdtesis... se- 
ductora”, cuyo mayor apoyo parece sélo ser la contempora- 
neidad del famoso retrato, con la estancia de los dos espa- 
fioles —o de uno de ellos, tan s6lo— en el circulo artistico 
de Leonardo de Vinci. 

Hay otro posible motivo de relacién artistica leonardesco- 
hernandiana, difundido escasamente, aparte el trabajo del 
mismo critico espafiol en que lo apunta. Se trata de la sos- 
pecha —no carente de base— de que fuese de uno de estos 
manchegos —mas bien de Llanos, como mas servil imitador 
de las cosas del maestro de Vinci— la copia de la famosisima 
Cena de éste que Felipe If compré entusiasmado en Valencia 
y que tanto admiré en El Escorial su historiador el Padre 
Sigiienza, quien dijo al respecto, en su “Discurso VII”, titu- 
lado “La fabrica y partes del Colegio y Seminario”: “En- 
tremos en el refitorio del Colegio. Esta aqui una Cena del 
Sefior, encima de la mesa de la cabecera y del orden de los 
azulejos, que aunque es copia de otro original, es tan va- 
liente y tan buena que no hay en toda la casa pintura ni 
cuadro de mas consideracién. Es pintura de Leonardo de 
Vinci... Presentéronle al Rey nuestro fundador esta copia 
en Valencia, que, como digo, es tan buena que quita la 
gana, digo el deseo de traer aca el refectorio de Milan...” 
Nada permite, es cierto, sentar que esta réplica o copia an- 
tigua del cuadro insigne —ya casi del todo perdido— de 
Santa Maria delle Grazie sea obra de la mano de uno de los 
espafioles, mas la relacién de éstos con Valencia y aun su 
asentamiento profesional, artistico, en esta ciudad, al venir 
de Italia, con larga tarea por delante, en el cierre del reta- 
blo de la Seo y en otros trabajos aqui mismo, no se oponen, 
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al contrario, a admitirlo hipotéticamente, teniendo en cuenta 
la afirmacién del P. Sigiienza de la adquisicién del cuadro 
en la ciudad del Turia por el Rey Prudente, quizd en la 
misma estancia en que éste, al parecer, lanzé la frase, que 
se ha hecho famosa, respecto del altar mayor de la Cate- 
dral y sus puertas pintadas por los Hernandos (que Ponz 
asigna a Felipe IV) de que si el retablo era de plata aquéllas 
eran “de oro”... En tal caso, este viaje del Rey hubiera dado 
motivo, curiosamente, a dos anécdotas hernandianas, el elo- 
gio de la obra maxima comin de los manchegos y la adqui- 
sicién, para su “maravilla” escurialense, de Ja posible copia 
de la Cena inmortal de Leonardo. 

Del vinculo artistico y sentimental de los dos pintores 
hispanicos —o, mds concretamente y mejor, de Yaiez— 
con Leonardo, ha sospechado el Marqués de Lozoya otro ves- 
tigio en una obra del maestro de Almedina, lamentabilisima- 
mente perdida en el incendio y asalto de la Seo de Jativa 
en 1936, el retablo de tabla unica que representaba, con 
claros antecedentes iconograficos regionales y aun locales, 
el “Juicio final”, o mas bien el “Juicio de un alma’’, en la 
arciprestal setabense. En la agrupacién de bienaventurados, 
junto al brazo izquierdo de la cruz, derecha del espectader, 
sefial6 un posible autorretrato del autor, Hernando Yaiiez 
de la Almedina y el retrato de Leonardo, “... éste, en un 
anciano de barbas flameantes... tal como aparece en los di- 
bujos de los Museos de Italia; el otro —,Yafiez?— es un 
hombre, en la plenitud de la edad, imberbe y cetrino, que 
mira fijamente al espectador con esa mirada caracteristica de 
los autorretratos”’. (Discurso de ingreso en la Real Academia 
de Bellas Artes de San Carlos, 1940.) 

El] leonardismo de los dos espafioles, el de Yafez sobre 
todo, tan matizado de otras influencias y tan diverso en él 
y su compaiiero, segin ha ido pudiéndose comprobar cri- 
ticamente, y aqui se ha sefialado, sufre una crisis en la 


[27] 


398 RP 


produccién que sigue al trabajo de las “puertas” famosas, 
de la Santa Catalina de Casa-Argudin, hoy en el “Prado”, 
de la tabla de Jativa y otras. producciones de la dorada ple- 
nitud del maestro de La Almedina y de la de Llanos. Sepa- 
rados y divergentes, uno hacia Cuenca, hacia Murcia el 
otro, parecen olvidar su probabilisima comin formacién 
italiana, mas o menos préxima al arte del de Vinci y su 
“academia”. Si acaso, la tabla procedente de Infantes, que 
quizd estuvo con anterioridad en la propia Almedina, “Vi- 
llalmedina” en algunos documentos de Valencia, también 
ahora guardada en el Museo del Prado, acusa, con otras in- 
fluencias, incluso de un grabado de Durero (segtin sefialé 
Angulo Ifiguez) Ja, nunca del todo perdida, del admirado, 
y sin duda querido, genial maestro toscano. Asimismo, tam- 
bién es leonardesca la tabla de la capilla de los Peso, en 
la Catedral de Cuenca, muy estropeada, pero semejante, en 
la fisonomia de su Virgen, a la bella Santa Catalina de Casa- 
Argudin. Las otras tablas conquenses de YAafiez, llenas de 
un romantico sentido de inquietud y misterio, que el am- 
biente caballeresco —y oscuro— de la capilla Albornociana 
—“Sacellum militum”— contribuye a formar y mantener, 
parecen mas lejos de la morfologia y la estilistica vincianas, 
aun no faltandoles rasgos y recuerdos innegables de ese ca- 
racter: barbas “flamboyantes”, dulces y apenas perceptibles 
sonrisas femeninas rasgando los dévalos perfectos, compo- 
siciones majestuosas, y, siempre, un firme y bien leonar- 
desco dibujo que todo lo sostiene, afirma y “aprieta”, en 
término muy del oficio. 

Hay un cuadro de Santa Ana, la Virgen y el Nifio en 
nuestra Parroquia de San Nicolds, de Valencia, como al- 
gunas tablillas en el Museo de esta ciudad, todas yafiezcas, 
que, en su diversidad de asunto, y sin duda de momento o 
fase, acusan esa suprema armonia del espacio, jalonado rit- 
micamente por escasas y firmes figuras, que tan cara y ase- 
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quible fué al maestro de la Virgen de las Rocas y la adora- 
cién de los Uffici. Asimismo, en la Anunciacién del Pa- 
triarca —gde YAafiez? zde Llanos? Todo se ha dicho y es 
defendible— hay un patente recuerdo de Leonardo, sobre 
todo en la composicién. 

Algunas de las bellas y caracteristicas tablas hernandes- 
cas de Caravaca y otras poblaciones del antiguo reino de 
Murcia —su capital, Albacete y Chinchilla— asi como, es- 
pecialmente, el cuadro de la coleccién de Don Hugo Brau- 
ner que publicé Gonzalez Marti (“Museum”, 1914) no es- 
casean en remembranzas de este estilo vinciano. 

A este respecto, puede incluirse entre los leonardescos 
espafioles algiin otro artista, discipulo o seguidor inmediato 
de Yaiiez o de Llanos; tal, el autor de la gran tabla de San 
Miguel, del Museo de Valencia, de algunas de colecciones 
particulares valencianas —Lassala, Montesinos, Sanz, ete.—, 
muy manieristas del tipo femenino de la Gioconda, asi como 
el de la tabla, que Suida publicé en su “Leonardo und sein 
kreis”, del Kaiser Friedrich Museum, y el de las Magda- 
lenas —tan semejantes— de la Catedral de Burgos (esta, 
atribuida a Leonardo, sin verdadera base) y de la coleccién 
Cervera de Madrid, respectivamente. 

De este articulo, sin duda escaso, como cabal informa- 
cién, y excesivo para, al menos, resultar agradable, puede 
desprenderse, eso si, una conclusién cierta y alentadora: esa 
realidad positiva y trascendente de una “escuela” espafiola 
de leonardismo pictérico, si no incontaminada de otras in- 
fluencias, auténtica y genuina, que decide con vigoroso im: 
pulso, de la mas noble ejecutoria renacentista, la incorpora- 
cién de Espafia a ese mundo de formas equilibradas y ar- 
moniosas que, con no escasa arbitrariedad, entendemos por 
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EL ARTE Y LA CRITICA 


KL CRITICO, EL CREADOR 
Y EL GOZADOR 
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LUIS FARRE 


El hombre, cuando crea obra de arte o la contempla, 
parte de su intimidad para entregarse totalmente a un fin 
que lo subyuga. Su ser integro esta efectado por una tan 
fuerte atracci6n que menosprecia detalles y menudencias. EF] 
andlisis, que destaca partes en desmedro del conjunto, po- 
dria en estos casos ser considerado antes bien como estorbo 
que como ayuda para un objetivo al que aspiran inteligencia 
y sentimiento. Es una actitud de entrega o renunciamiento 
que disculpa deficiencias, mientras no quede oscurecida la 
ultima finalidad. 

Pero adviértase que si ésta fuera la tinica actitud posi- 
ble nos seria clausurada la principal via del progreso 0 su- 
peracién artistica, pues subjetividad, renuncia y desprendi- 
miento no reaccionan con miras a una mayor elevacién. Se 
estabilizan conplacidas en lo que ahora agrada y subyuga. 
Toda superacién presupone modalidades criticas 0 concien- 
cia de la posibilidad de modificaciones y, por lo tanto, de 
mejoramientos en aquello que se contempla. Asi, mientras 
que creacién y goce estéticos exigen principalmente aban- 
dono a la obra de arte, la critica pide con preferencia una 
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posicién vigilante. En la segunda, el entendimiento, facul- 
tad analitica, toma la delantera; mientras que en los pri- 
meros va a la zaga del sentimiento. 

Sin embargo, no conviene exagerar las diferencias hasta 
el extremo de considerar al critico de arte como si fuera 
un ser extrafio o ajeno a las condiciones que pertenecen al 
creador y al gozador. Recorderaos una sentencia del deli- 
cado Flaubert: “En la época de La Harpe, los criticos eran 
gramaticos; con Sainte-Beuve y Taine, historiadores. ¢Cuan- 
do serdn artistas, realmente artistas?” Si le es negada la 
sentimentalidad estética, podemos estar seguros que sus apre- 
ciaciones -seran, si no injustas, por lo menos inadecuadas. 
Caso de no poder sentir tan intensamente como un normal 
apreciador y gozador, su critica serd destructiva o se des- 
viara de su finalidad, tal vez por insistir en aspectos exte- 
riores a la obra que esta juzgando. 

Mathew Arnold establece brusca distincién entre crea- 
dor artistico y critico, como si fueran tareas incompatibles, 
que mutuamente se estorbaran. No se daba cuenta que gran 
parte de la creacién es critica, casi siempre subconsciente 
y, en multitud de casos, consciente. No es nada infrecuente 
que un artista se proponga realizar su obra con el propésito 
de mejorar creaciones pretéritas. Se inspira y trabaja en 
propositos de superacién. Aunque sea autotélica, esto es, 
que tenga el fin en si misma, de lo contrario dificilmente 
llegaria a ser obra auténtica de arte, andlisis previos prepara- 
ron al artista para la deseada superacién. Con una tarea pre- 
via seleccionadora, hase dispuesto para el momento Algido de 
la inspiraci6n, en el cual aspira a colocarse él solo, respon- 
sable, ante su obra, libre, en la mayor medida posible, de 
influencias que quiz4 podrian malograrlo. 

Tampoco el gozador de arte es extrafio a una previa 
actitud critica, a la que no puede renunciar, si quiere refinar 
su gusto. Unicamente si se mantiene vigilante, su gusto se 
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hara puro y exigente, insatisfecho de experiencias que por 
la falta de depuracién resultaban anteriormente satisfacto- 
rias. Elimina y adelgaza, para concentrarse en los elementos 
esenciales, menospreciador de lo accidental. Por lo tanto, 
si bien es cierto que la exigencia critica no predomina en 
el creador 0 en el gozador artistico, los ha preparado para 
que lo sean en perfeccién. La entrega y el renunciamiento 
son mas puros ante objetos valiosos aliviados de inttiles 
arrequives. E] sentimiento ya puede actuar a la bisqueda de 
la unién con su objeto. 

La critica, en cuanto tal, es siempre cerca de algo que 
le resulta ajeno. Se mantiene extrafia al objeto sin querer 
avasallarse ni someterse. Es una insistencia en el anialisis 
y en la comparacién, actos del entendimiento que busca la 
claridad. Pero sdélo sera legitima si procede de una per- 
sona que sepa experimentalmente en qué consiste el gusto 
artistico, pues es consideracién y reflexién sobre experien- 
cias legitimas convertidas en objeto de estudio. Se quiere 
saber qué elementos preparan, condicionan y realizan aque- 
llos momentos autotélicos, propios de la creacién o el goce 
estético. Una obra sera mds o menos artistica de acuerdo 
a la capacidad de que disponga para producir estos sutiles 
momentos. Convertidos en objeto de investigacién, se esta- 
blecen distancias para ponderar mejor. 

De ahi se deduce también que, por lo general, el artista 
sera un mal critico de si mismo o de su obra, su entrafiable 
subjetividad, pues le resultaré penoso desdoblarse o perder- 
se en andlisis que se la esfumen o dividan lo que él contem- 
pla como un todo. Esté demasiado complicado en la hija 
de su espiritu. Sin embargo, en alguna forma, si se estima 
como artista y no quiera dormirse en los laureles conquis- 
tados, se pulira de continuo, y esto no se consigue sin cierta 


critica, para ascender a mayor perfeccién. 
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ACTITUD INTELECTUAL DEL CRITICO. 


Es innegable la importancia de la subjetividad, bahada 
en emociones, para la perfeccién estética; sin embargo, 
creemos, fieles a una tradicién que se remonta a los mas 
destacados pensadores griegos, que no se la puede escindir 
por completo del entendimiento. Su funcién es clara en el 
critico, puesto que investiga, compara y analiza. Se ubica 
en la obra de arte con criterio seleccionador, munido de 
sentimentalidades que le dardn el tono de la belleza, pero 
también con juicios que lo obligaran a deslindar campos y 
sefalar fronteras. El simple hecho de que se vea precisado 
a seleccionar es el mas claro indicio de renuncia a la total 
actitud de entrega desinteresada exigida por la creacién y 
el goce estéticos. Podra existir la iltima en un primer paso 
© momento, sélo para abarcar la obra en su totalidad. 

En nuestro siglo, entusiasmado por el descubrimiento de 
lo subconsciente e irracional, no faltan autores que rechacen 
en arte toda intromisién que presente visos de intelectualismo. 
Consideran que la inteligencia, establecedora de distancias 
y que exige primacia, es incompetente para ambular por 
un terreno que pide pérdida, abandono y sumisién. Toda 
abstraccién, se ha dicho, y el analisis es una forma de abs- 
traccién, equivale a una mutilacién. Se repiten en contra 
de la critica todos los argumentos, cuyo detalle no importa 
por ahora exponer, que los sentimentalistas e irracionalistas 
presentan para rechazar las disertaciones del entendimiento. 

Pero, sin negar la relatividad de la mayoria de las cri- 
ticas, débese reconocer que el progreso de las disciplinas 
estéticas se debe a una actitud vigilante. De lo confuso han 
separado lo exquisito; y de lo impuro han cribado lo puro. 
La verdadera critica no es sino un denodado esfuerzo de 
superacién. No son acertadas las objeciones de Walter Peter, 
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para quien toda actitud intelectual y, sobre todo, critica, en 
lo referente a arte, esta completamente fuera de lugar, por 
tratarse de objetos, por exigencias del mismo arte, necesa- 
riamente concretos, captados por los sentidos; mientras que 
la labor intelectual se realiza por intermedio de generali- 
zaciones. 

Admitir estos extremos equivaldria a predicar la total 
irracionalidad del arte y, por ende, negar al artista toda 
posicién reflexiva. gEs que no podemos sino considerarlo 
como un impulsivo sentimental e instintivo, abandonado a 
las cadencias de las cosas? Louis Arnaud Reid dice, y con 
raz6n, que las generalizaciones y an4lisis enriquecen, no sdélo 
mental, sino también sentimentalmente; nos ensefian a apli- 
car con mayor precisién la palabra bello. Ademas, si nos 
negaramos toda actitud intelectual, caeriamos en el relati- 
vismo estético. Cada uno seria arbitro absoluto en este te- 
rreno, sin posibilidad de comunicacién con otras almas; 
ignorante ademas de los quilates de su apreciacién de la 
belleza. Sin posibilidad de apreciar y, por lo tanto, deslindar 
cualidades, figurarian en el mismo plano, por ejemplo, las 
delicadas sensaciones de un Antonio Machado o Paul Valéry 
que las burdas y primarias de un gafian destripaterrones. 

Reconozeamos que, consciente o inconscientemente, el 
hombre no puede prescindir del entendimiento. Sdélo me- 
diante su uso, lo cual evidencia contradiccién, irracionalistas 
y sentimentalistas han excogitado sistemas que le niegan 
atribuciones. Ante lo inevitable de su presencia, por serle 
esencial al hombre, lo mejor serd, pues, aprender a encau- 
zarlo. Me parece que es esto lo que quiere significar T. S. 
Eliot cuando exige al critico un sentido muy desarrollado 
de los hechos, de ningin modo insignificante y frecuente. 
“1 sentido de los hechos, dice, es algo que se desarrolla 


muy despacio, y su desarrollo completo significa quiza el 
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pindculo mismo de la civilizacién.” El entendimiento, en 
una actitud imparcial y de claridad, domina circulos de 
hechos. Se compenetra de tal manera de los mismos que 
tal vez llegue a legitimas comprensiones que se le pueden 
haber escapado al autor de la obra. Un extrafio, pero atento 
observador intelectual, adivina matices que se escondian 
ahogados por el fervor de la inspiracién. Se ha dicho en 
filosofia que, frecuentemente, el mas claro expositor de un 
sistema no es el autor que lo imaginara, sino los alumnos 
que, si admiraban fervorosamente al maestro, se mantenian, 
sin embargo, extrafios a la tarea de la confeccién sistema- 
tica. También en arte acontece frecuentemente lo mismo. El 
sentido de los hechos, superando circulos, refiigiase en la 
intimidad, hacia un punto en el cual se encuentran, y quiza 
se identifican, sentimiento y entendimiento. 

Si unos niegan al entendimiento en el terreno del arte, 
otros se pasan al extremo opuesto. Julien Benda, que ima- 
gina una tradicién francesa, quizd exagerada, de claridades 
formales, reacciona con brios excesivos en contra de Bergson, 
el abate Bremond y cuantos han ensalzado la emotividad o— 
una intuicién prerracional. Teme que el entendimiento se 
anestesie con el predominio de éxtasis y fantasias y que se 
fomente el histerismo y la puerilidad. Parece defender que 
la actitud del artista se debe asimilar a la de un artesano 
que se propone un fin, y paulatinamente, en un continuo 
manejo de las dotes de la inteligencia, lo va realizando. 
Tales procedimientos sirven para la mas perfecta utilidad, 
para constituir un mundo donde las cosas son frias, nada 
evocan ni, mucho menos, emocionan. Es una predicacién 
excesiva por el lado de la intelectualidad que, exagerada, 
significaria la muerte del mismo arte. “Hay medida en las 
cosas, recordemos con Horacio, con sus limites fijos, fuera 
de los cuales, por exceso 0 por defecto, no existe lo recto.” 
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COMO LA CRITICA SE ELEVA A ARTE. 


Despiértase en algunos un interés excesivo por los es- 
tudios criticos; y hay personas que sdlo conocen a los gran- 
des autores a través de lo que otros han dicho en pro o en 
contra. Renuncian al propio criterio, para aceptar, sin po- 
sibilidades de reacciones adversas, juicios ajenos. Los ensa- 
yos criticos, cuya adecuada y equilibrada lectura es indis- 
pensable, sirven para refinar el gusto; son ayuda y criterio 
para nuestras ponderaciones. E] que sepa apreciar esta clase 
de lecturas es tan buen lector, si no mds, que aquellos que 
saben elegir entre las obras cldsicas. Ademads denota una 
elogiable modestia al no considerarse tinico competente, pues 
busca superarse en el continuo confrontamiento de opiniones 

En arte, asi como en ciencia, s6lo se avanza gracias a la 
critica. Es bastante comin, sobre todo en autores ingleses 
y alemanes, dar el nombre de criticos a estudios histéricos 
que exponen la evolucién del gusto estético. Implica esta 
denominacién propésitos purificativos, que se expresan no 
sélo en los que hacen profesién de censores, sino también 
en la mayoria de los artistas obstinados en realizar un ob- 
jetivo superior. En todos ellos advertimos una actitud que, 
en principio, parecia sélo analitica y eliminativa; pero que 
paulatinamente se va convirtiendo, por la eliminacién de 
elementos impropios, en obra de arte. 

Oscar Wilde ha podido decir, con toda razon, que el 
pueblo griego, especialmente en Ja época clasica, era un 
pueblo de criticos. Le inquietaba el afan de superacién, y 
ello no se consigue sino mediante el acertado uso de la 
mente que discrimina para mejorar. No sélo perfeccionaron 
formas ya conocidas, sino que se convirtieron en creadores 
de nuevos estilos y formas. Haciendo critica, a veces sin 
proponérselo directamente, se elevan casi hasta la contempla- 
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cidn, como acontece en Platén. Poeta y filésofo a la vez, el 
didlogo que utiliza en casi todos sus escritos, ofrécele opor- 
tunidad para continuar eliminaciones, catarsis espiritual, que 
limpian al espiritu y lo colocan ante lo esencial, desnudo de 
falsos adornos. En Platén y en todo auténtico pensador y 
artista, la critica es un ejercicio de ascetismo mental. 

En algunos autores, por ejemplo, Platén entre los an- 
tiguos y Paul Valéry entre los modernos, resulta sumamente 
dificil distinguir entre creacién y critica. Parten del pasado, 
cuyo conocimiento no se ahorran en lo mas minimo, en 
analisis que rechaza mucho y sélo aprovecha los elementos 
valiosos, con miras a construcciones nuevas de la mas per- 
fecta originalidad. Sin esta rigidez previa, quién sabe si 
ascendieran hasta donde, por su dedicacién, pudieron ascen- 
der. Ser critico no siempre equivale, como sospecha el uso 
vulgar de la palabra, a adoptar propdésitos de rechazo y 
mostracién de defectos, sino que, ante todo, se propone 
aclarar lo oscuro y valorizar lo que, por falta de pulidez, 
no lograba suficiente brillo. Esta es, por lo menos, la fina- 
lidad de aquellos que la ejercitan en forma responsable. Por 
eso, si el critico y el creador de la obra de arte, en principio, 
cuando se ponen a trabajar en funcién de tales, propénense 
objetivos diversos, de hecho coinciden con suma frecuencia. 


CONDICIONES PARA LA CRITICA. 


Quien sea sdlo o excesivamente analitico, no la podra 
ejercer rectamente. Se extraviard en la enumeracién de deta- 
Hes; perdido en medio de ellos, quizd exagere uno o varios, 
en desmedro del conjunto, o se demore, complacido, en as- 
pectos que no seran sino menudencias. No se pide el olvido 
de los detalles, pero jamas debe perderse de vista que son 
partes de una integridad. Sdélo desde la ultima se hacen 
visibles y apreciables como informando un todo. Porque la 
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obra de arte es una totalidad que, tnicamente por razones 
técnicas, admite separaciones y disminuciones. No contem- 
plarla asi equivale a desnaturalizarla. Por eso, los andlisis, 
como quiere Eliot, deben ir de continuo acompafiados por 
propositos de comparacién, que considera a cada una de 
las partes diversas en funcién del todo. 

En un estudio que dedica Benedetto Croce a la critica 
de la Divina Comedia rechaza diversos métodos que se han 
aplicado con miras a explicarla y entenderla estéticamente: 
el histérico, el gramatical, el filoséfico, los cuales si pueden 
de hecho ayudar para la mejor comprensién de la obra, 
cuando pierden su condicién de métodos subsidiarios em- 
brollan e impiden destacar los auténticos valores de belleza. 
Corren alrededor de la obra, sin entrar en su intima raiz. 
Un gramatico, un historiador o un filésofo estén en su de- 
recho de espigar en la Divina Comedia o en cualquier obra 
de arte, pero no pueden juzgar en lo que no es de su in- 
cumbencia. Para contemplarla estéticamente se precisa liri- 
cita (lirismo), cualidad que define la esencia de la poesia 
y de toda belleza: es una capacidad, de parte del sujeto, para 
ver o sentir con emocién estética. En otras palabras: quien 
intente valorizar justicieramente la plastica, que se emocione 
como escultor o pintor; que sienta como miusico, si quiere 
juzgar la musica, y como un poeta, si se trata de la poesia. 
Requiérese una posibilidad de coincidencia emotiva entre 
el artista y el que funciona como critico; con la diferencia 
de que el ultimo, por adoptar una actitud mas vigilante, se 
pone en condiciones de destacar los aspectos auténticos de 
los menos auténticos o abiertamente inauténticos. . 

El lirismo de Croce equivale a la disposicién psicoldgica 
que exige Lionello Venturi para todo critico. Si faltara, por 
relevantes cualidades que por otro lado se posean, lo que 
produzea la critica revelard quiz erudicién histérica o 
gramatical, pero muy poco o nada nos diré de la obra de 
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arte. Sélo la predisposicién poética, pongo por ejemplo, ser- 
vird para juzgar rectamente a los poetas, aunque de hecho 
no se precisa haber escrito versos. La critica ofrécele opor- 
tunidad y ocasién para revelar su innatismo lirico. Lo ayu- 
dara, y mucho, una cultura lo mds amplia posible, como ser 
ideas estéticas, filoséficas, histéricas y morales y,’ especial- 
mente, del tipo de civilizacién a que responde la obra ana- 
lizada. Muchos pasajes de Homero, de Horacio y del Dante, 
por ejemplo, son incomprensibles y también inapreciables 
estéticamente, sin nociones del ambiente cultural a que res- 
ponde su contenido. Porque, aunque el arte es, ante todo, 
subjetividad, ésta se expresa en una objetivacién determinada 
que la condiciona, la explica y la valoriza. La objetivacion 
es el vehiculo indispensable para que el artista nos pueda 
entregar la imponderable riqueza de lo bello. Un lirismo in- 
culto seria incapaz de expresién; se ahogaria impotente en 
la raiz del espiritu. 

Lirismo es, a mi parecer, capacidad de contemplar sinté- 
ticamente; es la subjetividad que se apodera de la obra 
integra o la expresa. Es expresién en el artista; adivinacién, 
y a veces también expresién, en el critico. Por esto la sub- 
jetividad seria informe, sin posibilidades de expresién, si a 
la par no fuera acompafiada de la erudicién, don que ca- 
pacita para el andlisis. Muy buenos artistas, poseidos de la 
primera cualidad, que arrebata principalmente las partes 
en funcién del todo, se sienten incapacitados para exterio- 
rizar opiniones criticas..Son seres tan subjetivos que trans- 
forman la erudicién en lirismo. Los fastidia el andlisis. 

Distingue Arnaud Reid dos clases de anAlisis criticos: 
unos se dirigen a las obras de arte, los otros a los princi- 
pios estéticos en que aquéllas se fundamentan. No podria 
ejercerse la primera sin la segunda, esto es, sin el criterio 
de lo que es o no es valioso. La critica de los principios 
estudia los moldes a los cuales se adapta la obra de arte; 
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conoce la evolucién del gusto, sistemas diversos y diferentes 
opiniones. Su predominio supone predileccién por las abs- 
tracciones, regodeo mental en las cosas tal como deberian ser. 
De esta indole era Platén, contemplador de principios antes 
bien que observador de realizaciones concretas. Su Animo. 
aspira a continuas trascendencias y le disgusta y fastidia 
lo que es, porque jams refleja perfectamente lo que deberia 
ser. Realizan su critica en el mundo de la intemporalidad; 
y si se aventuran con el arte concreto, sus analisis, por exi- 
gentes, pueden ser inmisericordiosos. 

Sin embargo, la critica, tal como se aplica ordinaria- 
mente, se especifica en una determinada obra. Ejercitase en 
algo percibido por los sentidos. Una actitud injustamente 
severa, esto es, que no tuviera en cuenta la realidad terrena _ 
en la cual nos movemos y vivimos, como era la de Platén 
hacia el arte de su tiempo, no puede valorizar debidamente 
las realizaciones concretas. Pero, por otro lado, la valori- 
zacién no podria llevarse a cabo si, en alguna forma, no 
se poseyeran principios que informan la parte intelectual 
de la critica. 


ACTITUD DEL CRITICO ANTE LA OBRA DE ARTE. 


‘Con lo antedicho queda explicado cual seria la actitud 
del critico ante la obra de arte. Excepto por el relieve que 
debe otorgar a los anAlisis, apenas si se distingue de la del 
gozador. Por de pronto, tiene que acercarse a ella con fres- 
cura, imparcialidad y buena voluntad, destituido de pre- 
juicios y dispuesto a dejarse arrebatar por sus encantos. No 
es tan facil esto, como podria parecer a primera vista. En el 
dnimo humano se inmiscuyen los mas diversos y opuestos 
sentimientos, que conspiran contra una visi6n pura: patrio- 
tismo, religiosidad, ambiente social, disposicién animica par- 
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ticular a causa de algtiin acontecimiento que nos conturba en 
bien o en mal. 

Estos sentimientos extrafios 0, en todo caso, secundarios 
intentan pasar a primer plano y enturbiar la apreciacién del 
arte auténtico. Si lo influyen, el critico, al que suponemos 
superior a la mentalidad comin que no sabe cémo librarse 
de estas mixtificaciones, se incapacita para ser un verdadero 
gozador de arte. Por ende, sera también un mal critico. 
Juzgara, como es muy frecuente, y quiz4 sin darse cuenta 
de ello, como patriota, persona religiosa o politica. Esta es 
la razén de que sea tan dificil apreciar ajustadamente el arte 
actual. Lo vemos en circunstancias de tiempo y espacio que 
nos comprometen a nosotros. La indole del tema y quiza 
la misma persona del autor importan un desafio a moda- 
lidades que nos son caras. 

Gran caudal de la mala critica se debe al hecho de que 
ante la obra de arte, en vez de adoptar una actitud contem- 
plativa, que se deja arrebatar por sus encantos y que exige 
una entrega sincera y sin compromisos, se intenta proceder 
analiticamente. La entrega emotiva y sentimental debe pre- 
ceder a la labor del intelecto. Sélo ella nos dara el tono 
auténtico del valor estético al buscar la conjuncién, sin re- 
ticencias, del sujeto con el objeto. La labor mental divide, 
disocia y distrae de la totalidad; nada menos adecuado para 
ser justos, si previamente no se ha apreciado la totalidad. 
E] analisis, como dijimos, es esencial a toda critica; pero 
sdlo en un segundo momento, cuando se ha gustado de la 
totalidad. 

Se dira que, en caso de no mantener en todo instante 
un intelecto vigilante, es muy posible que se nos escapen 
matices menos perfectos. Cierto, pero es peor que se nos 
escape la totalidad de la obra, su profunda y mas intima 
cadencia. La informacién critica versaria en este caso sobre 
matices, pero quedariamos invalidados para expresar un 
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juicio total e integral. Es éste un error bastante comin en 
personas que creen funcionar de criticos: deben estar, 0 
poco menos, lapiz en mano, distraidos, mientras la obra, 
musical o teatral, se desarrolla, extrafios a la intima rela- 
cién de sus diversas partes. 

La critica madura en lo intimo. Necesita reposar en las 
profundidades del subconsciente. Realizada de inmediato, 
luego de la emocién estética, quizd resulte exaltada, apasio- 
nada, sin aquella serenidad reflexiva que s6lo puede otorgar 
el reposo meditativo. Sus valores no se entregan de stbito. 
Debe crecer, pulirse, para convertirse ella misma en obra _ 
de arte. Que sufra distancias, de modo que, amortiguado 
lo calido pasional, se estructure en forma severa. Cuando 
reposada y serenamente se procede al anialisis, aparecen dis- 
tintos los matices valiosos y se cierne con ajustada exactitud. 
Como lo deseaba Platén, debe ser el critico un hombre 
sobrio, atento a descubrir esencias. 


San Miguel de Tucuman (Argentina), julio de 1952. 
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FILOSOFIA Y POESIA 


POR 


H. R. ROMERO FLORES 


Planteo de la cuestién. 


Tan entreverados han andado siempre los conceptos de 
Filosofia y Poesia, que el hacer unas reflexiones respecto de 
sus fines respectivos puede ser un tema interesante. Sin que 
nos anime, pues, el propdésito de dejar resuelta la cuestién, 
sino, cuando mas, sugerirla y plantearla, vamos a meditar 
sobre ella, seguros previamente de las dificultades que im- 
plica y de lo ilusorio que resultaria e] deseo de culminarla. 

Poesia y Filosofia nacieron gemelas en las luefies tie- 
rras del Oriente, y los pensadores de la Jonia —los prime: 
ros hombres occidentales que se ocuparon en buscar el “por- 
qué” de las cosas fisicas— expresaron en formas poematicas 
sus pesquisiciones sobre la Naturaleza. Si en sus origenes 
aparecen, pues, tan mezcladas y en tan reciproca dependen- 
cia, no es extrafio que a lo largo del tiempo persista esta 
vaguedad de limites y sigan confundiéndose. Precisamente, 
el hecho de esta confusién es lo que nos induce a aportar 
algunas ideas para bosquejar la delimitacién de sus esferas 
propias. 

Aunque Maritain identifique Poesia y Ontologia, parece 
mas cierto que entre la ciencia del Ser y la Poesia hay dife- 
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rencias esenciales. Que la Poesia sirve de inspiracién al fild- 
sofo, ofreciéndole motivos de pensamiento, esto es induda- 
ble y palpablemente lo advertimos en poetas sumos como 
Homero, Dante, Shakespeare y San Juan de la Cruz; pero 
de esto a situarla en el mismo plano que la Ontologia, atri- 
buyéndole ademas el rigor conceptual propio de esta ultima, 
media una distancia notable. 

Poesia es invencién y Filosofia es investigacién. El poeta 
crea y el filésofo averigua. Los dos vocablos con que los 
griegos denominaron a sus respectivos oficiantes (poietés y 
filosofos) sefialan ya la distinta tendencia del hombre que 
crea sin finalidad, por el mero anhelo de crear, y el que in- 
quiere por afan de saber. Uno ejercita la mas generosa de 
las actividades, cual es la que se orienta hacia una finalidad 
sin fin practico, sin “para qué” determinado, mientras que 
otro persigue el conocimiento del objeto propuesto, y lo 
persigue para conocerlo, es decir, para dominarlo, entrando 
en posesion intelectual de él. Recuérdese el sentido que tie- 
ne el biblico “conocer mujer”, y se comprendera bien lo 
que de voluntad de posesién y saber de dominio hay en las 
operaciones del conocimiento. 

Puesto que la Filosofia y la Poesia son dos continentes 
abstractos a los que corresponden dos géneros de actividad 
espiritual, analicemos la peculiar actitud del sujeto en cuan- 
to que es agente de una y otra. Unicamente partiendo del 
caudal humano es posible perfilar las formas en que éste 
desemboca y cristaliza. 


Caracteres distintivos del filésofo y el poeta. 


E] filésofo es un ser no exclusiva pero si eminentemen- 
te intelectual, que aspira a conocer objetos —sean éstos de 
la clase que fueren— mediante el proceso racional que cul- 
mina, en el mejor de los casos, en el conocimiento. La reali- 
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dad en todos sus aspectos es para el filésofo estimulo y pun- 
to de partida de su pensamiento, el cual pretende reflejar 
en esquemas mentales los multiples matices y especies de 
aquélla; pero ademas la realidad le es impositiva y a ella 
tiene que adaptar sus potencias intelectuales si quiere pe- 
netrarla. Sélo se vence a la Naturaleza obedeciéndola, decia 
Bacon de Verulamio. Quien en vez de mantener persistente 
relacién con las cosas se inclina a prescindir de ellas, susti- 
tuyendo lo real por lo subjetivo (el caso del Idealismo), cae 
en una limitacién psicologista que imposibilita su conoci- 
miento. Hay que referir el pensamiento a la realidad, aus- 
cultar sus latidos, captar sus escorzos e interpretarla debi- 
damente, pues la misién del filésofo es descubrir y hacer 
patente el quid latente de ella. 

E] poeta, por el contrario,; tiene que hundirse en las pro- 
fundidades de si mismo para extraer de su propio manan- 
tial la idea sorprendente o la frase feliz o Ja bella imagen, 
todas las cuales, por tener un origen hondamente subjetivo, 
son originales, es decir, no dependientes de la realidad ob- 
‘jetiva en que se abreva el pensar filoséfico. La misién del 
poeta consiste en crear formas de belleza expresiva —lo 
que Pfeiffer llama “realizacién verbal” (1)—, sin impor- 
tarle gran cosa el que éstas reflejen o no las formas de la 
realidad objetiva. La actividad de conocer (funcién légica, 
esto es, racional) se sustituye en é] por la de crear, facultad 
que corresponde a la fantasia y que corrientemente se deno- 
mina imaginacién poética. 

Decimos que el oficio del filésofo es alumbrar o hacer 
patente lo que esté latente en el objeto. Esta ardua opera- 
cidn de ir traduciendo en formas mentales lo informe de la 
realidad —que es en lo que consiste el proceso del conoci- 
miento—, exige, segin hemos indicado, un ineludible con- 
tacto con las cosas, ya sea este contacto fisico e intelectual 


(1) La Poesia, Méjico, 1951. 
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o intelectual solamente. FE] pensamiento que arranca de la 
correlacién subjetivo-objetiva culmina, cuando sus resulta- 
dos son positivos, en sabiduria del objeto propuesto, o sea 
en pensar y decir lo que éste es, para lo cual el filésofo ha 
de refrenar su imaginacién y atenerse —casi esclavizarse— 
a agquello que excita su afan noético. | 

No asi procede el poeta, el cual, por no tener que ser 
esclavo de las cosas ni mantener con ellas esa relacién tenaz 
que es forzosa para el descubrimiento y patentizacion de su 
quid, se desinteresa y hasta libera del mundo exterior y 
tinicamente aspira a hacer patente, por medio de la pala- 
bra, aquel “no sé qué” que latia en su alma, y que al ser 
expresado por la gracia del verbo se enaltece —si el poeta 
es Poeta, claro esta— con el valor de la Belleza. Tal rique- 
za de manifestaciones inside en este supremo valor estético, 
que la expresién poética, cuando logra realizarlo, unas veces 
sorprende, otras arrebata, otras sobrecoge...; es decir, cala 
en esas zonas del sentimiento que se caracterizan por lo su- 
perlativo de su vibracién (2). 

Es curioso gue a ese estado de latencia o palpito que se 
da en la subconciencia del poeta se le haya denominado 
siempre un “no sé qué”: dicho con el que se alude a una 
situacién subjetiva que se define por su ignorancia (3). 


(2) Claro es que no se excluyen las zonas templadas, en las 
‘que se dan los sentimientos meramente agradables y que respon- 
den a un tipo menor de belleza. Ahora bien, lo meramente agrada- 
ble, lo que sélo “esta bien” no es objeto de emocién poética pro- 
piamente dicha. Esta, repetimos, se produce por estimulos de ex- 
cepcional calidad y rompe el equilibrio psiquico que implica la 
templanza. Entre una y otra clase de emocién hay la misma dife- 
rencia que existe entre la poesia y la Poesia. 

(3) Recuérdese, como ejemplo de calidad, la descripcién que 
San Juan de la Cruz hace de tal estado: 


Grandes cosas entendi. 

No diré lo que senti, 

que me quedé no sabiendo 
toda ciencia transcendiendo. 
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Pues bien, ese estado excepcional en el que el “saber” es 
superado por el “sentir”; esa vivencia inefable se asemeja 
a una larva espiritual que espera el momento de hacerse 
crislida para volar con las alas que el verbo le otorga. 
Piense el lector en la metamorfosis que sufre el insecto 
para transfigurarse en mariposa, y tendraé una idea muy 
aproximada de este transito espiritual que empieza en lo 
subconciente, transcurre en la inefabilidad y rompe al fin 
en la expresién poética. 

Ahora bien, ese estado indefinible, pero evidente y pal- 
pitante en su forma fetal, que afecta al poeta en sus mo- 
mentos de inspiracién (“embriaguez” lo llama Platén) es 
una prueba mas de que cuanto se refiere a la esfera de los 
sentimientos no puede ser objeto de definicién. También 
prueba que el mundo poético hinca sus raices en dicha es- 
fera, aun cuando no sea ésta la opinién de muchos repre- 
sentantes de lo que actualmente se conoce por “poesia mi- 
noritaria”’. 

El filésofo necesita del razonamiento, incluso para fijar 
y dar persistencia a los relampagos de la intuicién, ya que 
sin el auxilio de aquél no seria posible rematar las opera- 
ciones del conocimiento. La razén, que no es por si misma, 
facultad descubridora, constituye, sin embargo, el impres- 
cindible rodrig6n en que se apoya la funcién noética. No 
serA apta para alumbrar por si sola el quid arcano del obje- 
to, pero es insustituible para sistematizar y hacer permanen- 
te el saber adquirido por otros medios. Contra los excesos 
del llamado Irracionalismo, bueno es afirmar que la raz6n, 
si resulta exagerado erigirla en fuente tnica de conocimien- 
to, segiin pretende la corriente racionalista que se inicia en 
Descartes, es, sin embargo, evidente que gracias a ella pue- 
den establecerse los grados y relaciones en el proceso cog- 
noscente. 

No se olvide que el pensamiento filosdfico actia sobre la 
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realidad en cuanto que es objetivada, 0 sea, en cuanto que 
es término de la actividad mental. Por tanto, si el filésofo 
ha de estar constantemente atenido al objeto a cuyo conoci- 
miento aspira, éste no lo obtendra a fuerza de ser original, 
sino de ser sumiso. La originalidad del sujeto cognoscente 
consistira, si acaso, en la manera de enfrentarse con las co- 
sas y de actuar en vista de ellas, mas no en inventarlas for- 
jando formas de entidad que no corresponden a las cosas. 
En una palabra, el filésofo tiene que aceptar la dependencia 
que éstas le imponen. 

Por el contrario, el poeta, como creador que es, tie- 
ne que ser original, ya que saca de si propio un mundo dis- 
tinto; y puesto que el mundo exterior no le exige contar con 
él, como le sucede al filésofo, puede permitirse el soberano 
lujo de eludirlo, evadiéndose del “aqui” y el “ahora” con 
que el espacio y el tiempo condicionan la objetividad. Tal 
evasion de lo circunstante hace del poeta un ser ahistérico, 
pues ni esta atenido a lo temporal ni le importa; también 
un ser independiente que vive en pura autenticidad, en com- 
pleto “si mismo”, y de este “ensimismamiento” brota su 
personalisima realidad, inventada o creada —;qué mas 
da?—., pero signada con la crismacién de lo bello poético al 
tomar forma sensible por obra y gracia de la palabra. No 
hay que olvidar que ésta, en el poeta, no sélo es vehiculo 
para la emisién del pensamiento (funcién especifica del 
lenguaje), sino que también es ella misma creacién en que 
se vierte el contenido espiritual del sujeto (4). 

Lo poético nace en los arcanos de la subjetividad y toma 
cuerpo al ser franqueado mediante la expresién. Asi, pues, 
mientras que la misién del filésofo es evidenciar lo que las 


(4) Observara el lector que seguimos refiriéndonos al Poeta con 
mayuscula. Aunque parezca extrafio, a la Poesia puede aplicarsele el 
principio légico del tercio excluso. La Poesia es 0 no es. Asi quedan 
excluidas las formas medias 0 mediocres, a las cuales no podemos 
referirnos en un estudio de esta clase. 
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cosas son, la del poeta es evidenciar su propia intimidad. El 
primero se sirve de un lenguaje conceptual mds o menos 
técnico, pero en el cual los términos corresponden —con- 
vencional o realmente— a las ideas que expresan. Cuando 
el ajuste entre la idea y la palabra le exige la formacién de 
un término para denominar el concepto, explica previamente 
la significacién con que lo usa o lo escribe entre comillas; 
esas comillas del filésofo que tanto revelan de la lucha que 
sostiene con la verba habitual y de las enormes dificultades 
en que se encuentra para encajar en ella los nuevos concep- 
tos. El entrecomillado con que se destacan ciertos vocablos 
y frases representa la actitud menesterosa del escritor, el 
cual solicita benevolencia de sus lectores —complicidad, di- 
riamos mas bien—, unas veces para adoptar vocablos o gi- 
ros que se plieguen mejor a sus ideas, otras para construir- 
las de acuerdo con el contenido conceptual, y siempre para 
desobedecer los moldes estereotipados del idioma, tan indé- 


ciles al sesgo del pensar filoséfico. Ejemplos de este tipo los 
tenemos en términos como “mismidad”, “inmediatez’’, “Jn- 


der-Welt-sein” (estar-en-el-mundo), etc. 

El] poeta, que es ajeno a toda imposicién, ni siquiera a 
la que el lenguaje ejerce sobre los demas mortales, in- 
venta formas verbales sin considerarse obligado a explicar 
su sentido ni a solicitar, como el filésofo, la anuencia del 
oyente o del lector. Tales invenciones sorprenden, ya por 
su novedad fonética, ya por su audacia significativa, ya por 
el placer o la congoja en que nos sumen. Ahora bien, la in- 
vencién verbal ha de estar determinada por la creacién 
poética y responder al intimo fuero de ésta. No toda nueva 
expresién es bella, sino sdlo la que franquea de modo origi- 
nal la calidad excepcional de la inspiracién. Lo demas es 
garruleria y prurito de enmascarar con pretenciosa veste la 
vulgaridad del pensamiento. 
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El poeta y el filésofo ante la verdad. 


El anhelo absorbente del filésofo es la verdad, y en su 
pesquisa invierte la totalidad de sus facultades. La activi- 
dad cognoscente discurre, pues, hacia la verdad, que es el 
fin del conocimiento. Y como la formulacién de la verdad 
presupone el descubrimiento y patentizacién del ser de las 
cosas, hasta que esa esencia o propiedad del ser no sea ex- 
puesta o ex-presada —hecha patente— no descansa el in- 
vestigador. Pero si su gran anhelo es Ja verdad, su gran pe- 
ligro es el error; y tan constante es este peligro, que pocas 
veces logra superarlo, segtin puede advertirsé por las esca- 
sas verdades y los abundantes errores que constituyen el 
balance del] pensamiento humano. 

Contrariamente, al poeta ni la verdad le deslumbra ni 
el error le intimida. Su atmésfera espiritual, perfectamente 
alégica, nada tiene que ver con estas dos criaturas del pen- 
samiento. Podra hablarse, si acaso, de verdad poética, la 
cual, naturalmente, no es la que busca el pensador ni es la 
verdad propiamente tal; pero lo que es inadmisible, e in- 
cluso incomprensible, es el error poético. El poeta nada 
tiene que ver con el error. Hay, sin duda, otros peligros que 
le rondan en forma de contra-valores poéticos o valores ne- 
gativos. Los mas inminentes de éstos son el prosaismo, la 
vacuidad, el plagio y la impersonalidad o adopcién de la 
moda poética: defectos que, como es consiguiente, tienen 
todos su raiz en la falta de inspiracion. Sin embargo, el error 
ni le atafie ni lo teme, porque como fruto del pensar noé- 
tico que es, pertenece al mundo de la Légica, y el poeta no 
es de este mundo. ;Gran cosa es ésta de estar a cubierto del 
error! Solamente al poeta le es otorgado el goce de privile- 
gio tan precioso. 

Cuando, por ejemplo, dice el poeta: “Un labio de sirena 
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roz6 la faz del aire”, no dice verdad ni error, esto es, no 
formula un juicio, como diriamos en el orden légico, ni el 
que oye o lee esta frase (con la disposicién propicia, claro 
es, que sdlo el gusto de la Poesia determina) piensa en el 
contenido real de ella. El cosmos de la realidad objetiva 
queda, pues, eludido, como entre paréntesis, mientras que 
el giro intencional de la expresién alude a un mundo ex- 
cepcional o extrafia esfera en que las cosas no son lo que 
son, ni las conexiones que derivan de su entidad real persis- 
ten. Es, pues. un mundo intensamente subjetivo que se sirve 
de elementos externos (la sirena, el labio, la faz, el aire), 
pero descoyuntandolos de su genuina realidad y haciéndoles 
entrar en un plano de relaciones y dependencias totalmente 
ajenas a su ontologia. En esta creacién de relaciones y de- 
pendencias es en lo que consiste la inspiracién, y en la for- 
ma expresiva en que ésta se concreta es en lo que consiste 
la Belleza. No olvidemos, sin embargo, que una de las pro- 
piedades de lo bello poético estriba en la ecuacién entre la 
inspiracién y la diccién. 

A fuerza de desrealizar las cosas y los seres, el poeta 
instituye un género de realidad inventada, que es la reali- 
dad poética, y que se funda, segin decimos, en esta especie 
de descuajamiento y trasposicién que las cosas sufren, y por 
cuya virtud renacen a una extrafia manera de ser, sin aban- 
donar del todo su ser habitual. Tal creacién, que no es 
ex nihilo, porque de la nada sélo Dios es capaz de crear, 
pudiera llamarse “re-creacién”, ya que el poeta se apoya 
en elementos existentes, pero concebidos en impresionantes 
estructuras y trabados en insospechadas conexiones. 


Etica de ambos. 


El don poético es algo tan personal que es intransferible. 
Bien dice la sabiduria popular —al menos en la primera 
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parte de su decir— cuando afirma que el poeta nace y el 
orador se hace. Este don o gracia es una disposicion espiri- 
tual que dota, al hombre que la posee, de la facultad de 
realizar la Belleza. Ahora bien, a este don innato tiene el 
poeta que hacer honor por gratitud y por deber. Aunque 
no esté sometido a la realidad objetiva ni la verdad y el 
error le atafian, no esta, sin embargo, tan exento de obliga- 
ciones como para no ser sensible a ciertos imperativos. 
Quiere decirse que el poeta tiene su ética, y ésta le exige 
deberes, el primero de los cuales es ser sincero. Toda ocupa- 
cién o forma de vida esta ajustada a un compendio de obli- 
gaciones, entre las cuales hay una eminente, categérica, que 
pudiéramos llamarla deber profesional, incluso cuando se 
trata de filésofos y poetas. Pues bien, si el deber profesio- 
nal del filésofo es la objetividad, el del poeta es la since- 
ridad. 

Lo que ante todo pedimos al filésofo es que sea veraz, 
esto es, austero amante de lo verdadero. Y siendo, como son, 
las verdades tan zaharefias y tan dificilmente obtenibles, su 
misién es perseguirlas, y conseguirlas la culminacién de su 
esfuerzo. Ya sabemos que no siempre reflejan sus ideas 
lo que las cosas son, ni debe exigirsele resultados constan- 
temente positivos, aunque si voluntad constante de obtener- 
los. En una palabra, la profesién filoséfica se contrae a “ave- 
riguar’, lo cual no es otra cosa que buscar la verdad. Ve- 
racidad, averiguar, verdad: voces de idéntica raiz y, por 
tanto, de la misma familia, que se refieren todas tres al or- 
den intelectual, que es el que a la Filosofia compete. 


Intraducibilidad de la expresién poética. 


Conocer es salir de si mismo para encontrar el ser de la 
realidad en la multiplicidad de sus facetas: operacién tran- 
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sitiva, ya que se efectiia en funcion de algo tomado como. 
objeto. Aunque sea insistencia, bien est4 repetir que son 
éstos, los objetos, los que sefialan el modus cognoscendi que 
debe adoptarse ante ellos, puesto que cada aspecto de la 
realidad exige un método especial de actuacién noética, al 
cual ha de plegarse el filésofo en su proyeccién hacia el 
objeto. 

No asi le sucede al poeta, el cual esté en su obra, que 
por ser una creacién suya nace empapada de su personal 
sustancia, como criatura de su espiritu que es. De aqui que 
el ideario del filésofo —lo que se denomina doctrina o sis- 
tema— pueda ser traducido a otros idiomas sin que sufra 
en la versién menoscabo, o éste sea minimo, mientras que el 
estro del poeta sdlo tiene perfecta vibracién en la lengua 
que lo franqueé haciéndolo verbo. Podra ser bien interpre- 
tado el sentido del poema en el nuevo idioma, y hasta cap- 
tada la ideacién poética; pero reiteremos que la poesia no 
solamente es interpretacién y referencia, sino, por encima 
de todo, realizacién verbal, y de ésta no hay posibilidad 
de cabal versién, porque la expresién poética posee valor 
esencial —valor en si—, y al ser trasladada a otra lengua 
podra conservar la significacién e incluso las alusiones con 
que fue concebida en la primitiva, mas no el prestigio f6- 
nico con que naciera en el poeta que la acufid. Esto es 
personalisimo y de imposible traduccién. 


La metdfora poética. 


Al hablar de la ética del poeta deciamos que se conden- 
sa en el deber de ser sincero. Ahora bien, la sinceridad es 
una virtud de tono sentimental, en tanto que la veracidad 
—indispensable en el filésofo— tiene caracter intelectual. 
Sin embargo, hasta en la esfera moral goza de prerrogati- 
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vas el poeta, pues no sélo le es consentido desentenderse 
de la verdad, sino, lo que es mAs todavia: se le tolera men- 
tir. Mentir, claro es, no para disfrazar sus sentimientos, sino 
para atribuir a las cosas lo que él sabe que las cosas no 
tienen o no son. A pesar de ello, a nadie se le ocurre cen- 
surar a un poeta por sus ficciones, ya que éstas son consus- 
tanciales a la invencién poética, ni nadie considera que su 
deber de sinceridad queda quebrantado por decir lo que 
10 €s. 

La ética del poeta esté condicionada por la estética, 
hasta tal punto, que su bondad o maldad no se relacionan 
con el Bien, sino con la Belleza. Se es buen o mal poeta, 
no bondadoso o perverso. Seria, por tanto, ridiculo llamar- 
le embustero por haber cometido esa singular falacia sobre 
que cabalga la bella metafora, 0 ese delicioso engafio, exo- 
nerado de densidad moral pero henchido de valor estético, 
que es la imagen poética cuando esta concebida y verbifi- 
cada por un auténtico creador. No asustarse, pues, de tales 
mentiras, ya que son el medio de que se sirve el poeta para 
escanciar su inspiracién en recipientes que tornasolan lo 
verdadero —siempre por la gracia del verbo— transfigu- 
randolo en bello. 

Es imposible, naturalmente, que un barco se pasee por 
una cabeza (5), que un rio saque el pecho (6), que las 


(5) Por las ondas del mar de unos cabellos 
un barco de marfil pasaba un dia. 


(Lope de Vega, Celso al peine de Clavelia. La Arcadia, libro III.) 


(6) Folgaba el Rey Rodrigo 
con la hermosa Caba en la ribera 
de Tajo sin testigo. 
El pecho sacé fuera 
el rio y le habl6é de esta manera. 


(Fray Luis de Leén, La profecia del Tajo.) 
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estrellas rejoneen (7) 0 que otro rio sea Ilevado en bra- 
zos (8). Sin embargo, a estos seres privilegiados que son los 
poetas, no sdlo se les toleran tales mendacidades, sino que 
nos quedamos, al oirlas, lamentando que no sea verdad 
tanta belleza. Hasta pueden parecer ciertas si el dicente 
posee el don de saber trasponer el mundo légico al poético, 
que es esencialmente en lo que consiste la Poesia, la verda- 
dera poesia, diriamos, engarzando dos vocablos tan opues- 
tos cual son Poesia y Verdad. Es de tal importancia este 
punto, que su desarrollo, al cual no podemos dedicarnos 
ahora, nos llevaria a tomar parte en la eterna cuestién de 
si la Poesia es un capitulo de la Filosofia o si ésta lo es 
de aquélla. 


Sexualidad de lo filosofico. 


La Historia de la Filosofia puede escribirse sin hacer 
mencién de un solo nombre de mujer. No es ésta la ocasién 
de tratar sobre la probable incapacidad de las mujeres para 
la actividad filoséfica, pero es evidente que el calificativo 
de “filésofa” sigue esperando ser estrenado. Lo tinico feme- 
nino de la Filosofia es la palabra que la denomina. 

Prueba esto que la Filosofia exige de sus ejercitantes 
condiciones especificamente varoniles, por lo que bien pu- 
diera decirse que es una disciplina sexuada. No asi pasa 


(7) Cuando las estrellas clavan 
rejones al agua gris; 
cuando los erales suefian 
veronicas de alheli... 


(Garcia Lorca, Muerte de Antofito Camborio.) 
(8) Y alli donde nadie sube 

hay una virgen risuena 

con un rio azul en brazos. 

Es la Virgen de la Sierra. 


(Antonio Machado, Viejas Canciones.) 
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con la Poesia, en cuyo nomenclator abundan los nombres 
femeninos, y con tendencia a la multiplicacién, segin pue- 
de confirmarse por la cantidad y calidad de las poetisas ac- 
tuales. 

Repetimos que no vamos a entrar ahora a investigar las 
causas por las que la mujer no ha sido hasta el presente 
sujeto del pensar filoséfico, lo cual inclina a la sospecha de 
que la inteligencia femenina carece de aptitud para tal clase 
de pensamiento. Interesa a nuestro propdésito tnicamente 
consignar el hecho —profundamente significativo, por otra 
parte— de esta privanza o exclusividad del varén para el 
ejercicio de la Filosofia. 

En cambio, la actividad poética es asexuada 0, si se 
quiere, ambisexual, ya que igualmente aptos para ella son 
la mujer y el hombre, aunque sea éste, por razones facil- 
mente comprensibles, el que tega mas numerosa representa- 
ciédn, por ser “galén de las sefioras musas”. (La frase es 
de Lope de Vega.) El mismo nombre de poetisa con que 
en nuestra lengua se conoce a la hembra que hace versos, 
y que existe en los diferentes idiomas a partir del latin, de- 
muestra que ha habido que crear la palabra para enunciar 
la funcién preexistente. En el griego antiguo —lengua 
que responde a las caracteristicas de un pueblo para el 
que la mujer estaba relegada a la domesticidad del gineceo 
y a servir de modelo y musa: misiones todas de franca pasi- 
vidad— el vocablo poietés, si bien se refiere a ambos sexos, 
delata en el sufijo su estirpe viril, por lo que las inspiradas 
féminas de la Grecia clasica se refugiaban en él como impe- 
trando amparo y galanteria. 


Madurez. 


Requiriendo como requiere el cultivo de la Filosofia una 
actuacién eminentemente intelectual, cuanto mas prolonga- 
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do e insistente sea el contacto con los seres y las cosas, tan- 
to mayor sera la posibilidad de descubrir lo que es al mismo 
tiempo esencia del objeto y fin de la actuacién noética. 
Quiere decirse que el fildsofo necesita, para mover bien su 
pensamiento, serle habitual el trato con aciertos y fraca- 
sos, y esto unicamente puede conseguirlo al precio de una 
existencia cuya dedicacién primordial sea el responder a 
los “qués” y “porqués” que vayan presentandose. 

Ademas, y puesto que los motivos constantes de la Filo- 
sofia son el hombre, el mundo y la vida, la funcién mental 
prometera mejores frutos si va acompafiada de una madu- 
rez biolégica que presuponga largas y pacientes reflexiones 
sobre los puntos de tal trilogia. 

Sucesivamente se han ido destacando las condiciones 
propias del pensar filoséfico. Hemos sefialado, primero, la 
objetividad; después, Ja varonia, y ahora afiadimos la madu- 
rez. En efecto, al trinomio hombre-mundo-vida, que consti- 
tuye el objeto tripartita de la Filosofia, corresponde en el 
sujeto el de objetividad-varonia-madurez, cualidades pro- 
pias del filésofo. 

Obsérvese que ninguna de éstas es consustancial al poe- 
ta. Que no se le exige ser objetivo, ya lo hemos visto; que 
no es fundamental que sea varén, acabamos de verlo; que 
tampoco es conditio sine qua non la madurez, lo veremos 
en seguida. 

El sedimento que va dejando el tiempo en las concavi- 
dades del espiritu podra ser, si se juzga con pesimismo, mas 
doloroso que placentero, mas es indudable que representa 
un tesoro no fungible y de permanente valor. En el joven, 
este poso o légamo es tan ligero que apenas cuenta, pues el 
caudal de su experiencia es todavia escaso. A pesar de ello, 
siempre ha habido poetas que en plena juventud —algunos 
en extremada juventud— han dado a la humanidad esplén- 
didas sorpresas. Sin acudir a antiguos y prestigiosos nom- 
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bres, citemos como wtnicos ejemplos dos contemporaneos: 
Arthur Rimbaud, que escribe versos geniales antes de cum- 
plir los veinte afios, y nuestro Zorrilla, que a los diecisiete 
es festejado como poeta excepcional. 

No es, por tanto, la madurez condicién necesaria en el 
poeta, como lo es para el filésofo. La rafaga de la inspira- 
cién aletea en cualquier edad, y acaso sea el alma de los 
j6venes —de aquellos jévenes a quienes los dioses aman, al 
decir de Menandro— su alojamiento preferido. Incluso aca- 
bamos de ver que se dan casos de precocidad poética. Cier- 
tamente que no es en estas prematuras etapas cuando el 
hombre logra la gravidez propia del pensar filosdfico, sino 
en la bien adulta de la plenitud biolégica e intelectual, que 
afortunadamente se prolonga mas que ninguna otra etapa 
de la vida. En Filosofia no hay Arturitos Pomares ni Pieri- 
nos Gambas. 

En resumen, el filésofo necesita larga habituacién hasta 
conseguir el grado de equilibrio que sélo otorga la plena sa- 
zon. Menos indiferente que el poeta al discurso del tiempo. 
- mas afectado por la edad, la plenitud le sobreviene cuando 
ha dejado bien atras los afios juveniles. Como el buen fru- 
tal o el rosal odorante, es en el otomo cuando da de si lo 
que ha ido asimilando y transformando lenta y paciente- 
mente. Sabido es que el otofio se prolonga muchas veces 
hasta frisar en el invierno, y no es cosa de destacar nom- 
bres, incluso actuales, que siguen produciendo ideas y des- 
cubriendo “porqués” como en sus mejores tiempos. 


Otra vez la metdfora. 


Después de este largo recorrido que acabamos de hacer 
sefialando las notas diferenciales entre el filésofo y el poe- 
ta, llegamos a un punto de coincidencia en ambos. Este 
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punto de encuentro lo proporciona la metafora. No obs- 
tante, ésta tiene caracteres distintos segin provenga de 
uno u otro. La metaéfora poética ya hemos visto que no est4 
subordinada a lo real, sino que es independiente y creado- 
ra. En el verso antedicho “un beso de sirena rozé la faz 
del aire” no hay referencia a nada que no sea el puro 
contenido de la frase. Es una metafora plastica, diriamos, 
con la que el poeta no trata de explicar su estado espiritual 
ni situacién alguna de orden objetivo, y el que la percibe 
tampoco busca objetividad ni le pide al poeta que relacio- 
ne el contenido de ella con precedentes 0 posteriores imé- 
genes. Si tal relacién, aunque sea lejana, se da (el caso de 
“cuando las estrellas clavan rejones al agua gris”), bien, 
pero no es necesaria, pues ya sabemos que la metdfora 
poética tiene valor por si misma. 

En cambio, la filoséfica sirve para explicar el concepto 
y en éste se apoya. Hasta en estos achaques metaféricos 
aparece la subordinacién y dependencia a que viene obli- 
gado el filésofo. En fin, la metafora filoséfica es explicativa; 
la poética, creacionista. Tal es la tutima diferencia dentro 
del dngulo coincidente. 

Como el pensamiento filosdfico no siempre se encuentra 
asistido por la palabra justa o por la expresién certera, ne- 
cesita del camino indirecto de la alusién a otras cosas para 
esclarecer y hacer comprensible la idea matriz. En esta si- 
tuacién es cuando echa mano de la metafora, como una pe- 
ticién de auxilio verbal que hiciese el sujeto ante la irre- 
mediable mudez en que le sume la idea, infranqueable por 
otro conducto. Y no se crea que el uso de metaforas es 
privativo de aquellos pensadores que pudiéramos denomi- 
nar de tono brillante (Bergson, Maritain, Ortega) ; también 
le rinden tributo los que se distinguen por la austeridad 
maie y matematica de su estilo. Filésofos de tan descarnada 
diccién como Kant, se encuentran a veces forzados a expo- 
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ner mediante una trasposicién metaférica lo que sin ayuda 
de ésta careceria de la debida precisién. Compruébese, pues, 
cémo en Filosofia la metéfora no surge del impulso crea- 
dor, sino del anhelo de justeza. 

Acordémonos de la paloma del ilustre profesor de 
Koenigsberg, la cual, al sentir la resistencia que el aire opo- 
ne a sus alas, se imagina que volaria mejor en el vacio (9). 
Ahora bien, como esta paloma kantiana cruzan de vez en 
cuando otras aves retéricas por la prosa de los mas abs- 
tractos pensadores. Acaso no sea mas que una pura meta- 
fora —metdfora genial, eso si— la Légica de Hegel, una 
de las mas rigurosas construcciones del espiritu humano, se- 
gun tantas veces se ha dicho. Como escribe Cecil Day Le- 
wis (10), “en el comienzo de la ciencia fué la metafora el 
primer método cientifico”. El mismo Aristételes —modelo 
perenne de rigor conceptual y enjuta sistematizacidn— nos 
ha dejado dicho que lo mas importante es dominar la meta- 
fora, a la cual también él pagéd su correspondiente alcaba- 
la, no ya como discipulo de Platén, sino como ejemplar 
constante de filédsofo nato. 


(9) Introduccién a la Critica de la razén pura. (A propésito del 
conocimiento a priori y de los limites que la experiencia marca al 


afan omnipotente de la razén.) 


(10) The Poetic Image, 1949. 
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IN MEMORIAM: CHARLES LALO (1877-1953). 


1. Estética musical.—Hace unos dias fallecié en Paris, a los 
setenta y seis afios de edad, el prestigioso esteticista, y maestro de 
esteticistas con renombre universal, Prof. Carlos Lalo, Catedratico 
de la Universidad de La Sorbona y una de las mentalidades que 
mas han descollado en la tan concurrida como profanada senda de 
la critica de arte. Sus libros dedicados a la belleza y temas cone- 
xos son bien conocidos por cuantos se dedican a esta clase de es- 
tudios, al igual que sus constantes y documentadas colabora- 
ciones en la publicacién trimestral “Révue d’Esthétique”, tal vez 
la revista mas leida en el mundo entre las de su especialidad y que 
era dirigida por él, en cooperacién con otros dos maestros consa- 
grados, M. Etienne Souriau y M. Raymond Bayer. De ahi que, con 
ocasién de su muerte, oportuno parezca reflexionar en torno de 
aquella parcela del agro estético que, en un principio, fué por él 
cultivada, mediante cultivo que le impelié eficazmente a roturar lue- 
go, con acierto no menor, otras parcelas mas o menos contiguas o 
distantes. 

Tal parcela fué, a no dudarlo, la correspondiente a la estética 
musical. En efecto, la primera obra importante salida de la pluma 
de Lalo Ilevaba por titulo “Esbozo de una estética musical cienti- 
fica” (Esquisse d’une esthétique musicale scientifique, 1908) y, a 
lo largo de sus pAginas, era ya patrocinado el doble caracter que, 
segun nuestro autor, debe sigilar a toda genuina estética: ser inicial- 
mente musical y ser estructuralmente cientifica. 

Estos dos caracteres, en apariencia antagénicos, dejan de parecer 
incompatibles tan pronto como se advierte la entrafia intima de sus 
respectivas nociones. A tal respecto, luminosos resultan los parrafos 
destinados a impugnar el misticismo y el sentimentalismo, que po- 
drian derivar de un musicalismo estético mal entendido, en otra de 
las obras primordiales de nuestro Lalo, la rotulada “Los sentimien- 
tos estéticos” (Les sentiments esthétiques, 1910), donde vienen a re- 
sonar indirectamente ecos de la antigua concepcion de la musica como 
ciencia matematica aplicada, emparejable junto con la astronomia, 
en el seno del “quatrivium”, frente a las disciplinas matematicas 
elementales (aritmética y geometria) : recuérdese, por ejemplo, cémo 
nuestro San Isidoro definia a la musica cual “aritmética aplicada a 
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los sonidos”, a la par que identificaba la astronomia con “geometria 
aplicada a los espacios astrales”. 

Sin embargo, y conviene que de ello quede diafana constancia, 
la estética musical no por ser cientifica debe dejar de ser artistica: 
en el Ambito de la misica, tal vez con mayor intensidad que en cua- 
lesquiera otras esferas artisticas, técnica y teoria, arte y ciencia, in- 
tuicién y reflexién, se abrazan tan entrelazadamente que el holo- 
causto de uno de tales elementos en aras de su antagonico repercute, 
acto seguido, en mengua de lo sinfénico o lo melédico. Por algo, el 
sabio lenguaje ha emparentado, desde un principio, el término que 
designa al quehacer musical con el que simboliza a la realidad 
superior inspiradora de todo quehacer bello, esto es, el término’ 
“musa”. 


2. Estética sociolégica.—“La estética no es mas que una parte 
del gran problema social” escribié un dia feliz “Azorin”, con aserto 
que precisamente merece ser cualificado cual feliz no por estar 
exento de exageracién:—pues defender tal exencion seria una nueva 
exageracién—, sino por el vigor con que subraya el estrecho enlace 
que media entre lo social y lo estético. 

Otra prueba contundente de lo extendida que esta la conviccién 
de que existe tal enlace, la hallamos en las obras del Profesor Char- 
les Lalo, a lo largo y le ancho de cuyas disquisiciones se insiste en 
la importancia del factor humano cabe el actuar artistico, mas refe- 
rida no al hombre en aislamiento, sino a la humanidad en general: 
“il n’y a pas d’art, il n’y a que de ’humanité” llega a sostener nuestro 
autor en un momento de entusiasmo (Les sentiments esthétiques, 
1910, pag. 137). 

Kste mismo entrelazamiento se advierte, en Lalo, al abordar el 
espinoso tema de las relaciones existentes entre arte y moral. Como 
premisa resolutiva, adopta ante esta cuestién el siguiente principio, 
enunciado por el conocido sociélogo Emilio Durkheim: arte y moral, 
una vez diferenciados, son solidarios en cuanto difieren. En este 
apotegma, cabe advertir acribolégicamente dos aspectos: el positivo, 
que afirma existir solidaridad social entre moral y arte; y el negativo, 
que rechaza la posible inferencia —injustamente deducida por al- 
gunos a partir de tal solidaridad— de que entre ambas realidades 
existe ademas indistincién y, en consecuencia, identidad. 

Pero donde Lalo se muestra, con mayor rotundidad, partidario 
de la estética sociolégica, es cuando agrupa precisamente a los este- 
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ticistas contempordaneos en dos grandes ntcleos, el de los cultivadores 
de tal estética socioldgica y, frente a ellos, como dotados de mucha 
menor altura en sus lucubraciones, el de los partidarios de la estética 
psicoldogica. Segin él, la superioridad fundamental de la primera so- 
bre la segunda radica en el enriquecimiento de la tematica, pues mien- 
tras el discurrir de los psicologistas pretéritos giraba en torno de anti- 
tesis tan elementales como las existentes entre arte y vida, creacién 
y contemplacion, inspiracion irreflexiva y critica reflexiva, etc., el 
razonar en los sociologistas hodiernos ha ampliado tales temarios para 
incorporar, a los mismos, estudios tan sugestivos cuales los referentes 
a la organizacién social y la evolucién colectiva del arte, mostrando 
en suma —para emplear palabras suyas— la necesidad de una “es- 
thétique autonome dans une sociologie autonome”. 

Antes de concluir estas breves notas rememorativas de la muerte 
poco ha del ilustre esteticista Charles Lalo, permitaseme sélo llamar 
la atencién sobre la peligrosidad inherente en el sociologismo esté- 
tico, en caso de exagerarlo. Cierto es que, segin ha evidenciado 
muy bien él mismo, los psicologismos individualistas han caducado 
ya en nuestra esfera, al igual como sucumbieron en el campo de la 
légica, ante los ataques de Husserl y Hartmann. Pero no es menos 
cierto que si un sociologismo mitigado puede reportar la ventaja 
de la exoneracién del individualismo, lo que se ha dado en Ilamar 
“desindividualizacion” del objeto estético, este mismo sociologismo, 
en caso de ser extremado, conducira inevitablemente hacia una la- 
mentable “despersonalizacién”, que: sacrificaria no sdélo los exclu- 
sivismos individualistas sino hasta el mas sano personalismo, lo cual 
implica, a no dudarlo, gravisimo peligro. 


FERMIN DE URMENETA. 


Este libro de Maurice Weiler (1) puede considerarse como un 
reflector dirigido implacablemente hacia la figura, en cierto modo 


renacentista, de Miguel de Montaigne. 

Nunca el enfocador presta al enfoque el peculiar reflejo de su 
expresion natural y el auténtico resplandor de su intimidad inte- 
rior, por lo que el intencionado manipulador ha de remitirse obli- 


(1) Maurice Weiler: La Pensée de Montaigne. Bordas, 1948. 
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gadamenie a la impresién exterior momentanea para, de ella, deri- 
var una deductiva interpretacion. 

Los modelos de trazos acentuados son mas asequibles, pues su 
misma contraccién reactiva acusa una fuerte espontaneidad sincera, 
que no se da en los finos trazos de una espiritualidad alambicada y 
complicada por sutilezas y disquisiciones ideativas. 

Asi, por consiguiente, ante el enigmatico personaje, su comenta- 
rista se prevale de precaucién practicando un cierto cartesianismo 
no siempre resuelto en satisfactoria afirmacion. De ello se duele ex- 
plicitamente, aduciendo con cabal razén la falta de datos biografi- 
cos que permitan una base interpretativa fundamental, lo contra- 
dictorio de las referencias que enfrentan criterios y comentarios des- 
orientadores por oposiciones pasionales entre partidarios y enemi- 
gos y la misma cautela del personaje comentado presionado y pri- 
sionero entre su imperativo de expresarse y la timidez por la cen- 
sura peligrosa. Tal enigma incita mas el interés y hace mas necesa- 
ria la discriminacién entre lo que de Montaigne haya de tenerse 
por auténtico o lo que mezcle confusiones de vitalidad aparente y, 
por tal, vida inauténtica, problema heideggeriano. Problema de 
suma importancia en un hombre que cual el elegido tiene y repre- 
senta una personalidad que simboliza la vivencia. Esto es lo que di- 
sipa en lo esencial aquellas dificultades indefinidoras, si asi pudie- 
ra decirse, toda vez que, por otra parte, el mismo confusionismo y fal- 
ta de autenticidad de una vida también la definen, aun cuando no 
a la satisfaccién de un acorde perfecto. 

E] brillo ideativo del preclaro ensayista clarifica el curso de su 
vida de tan sostenidos rumores de mate luminosidad en avance de 
lineal direccion légica al cruce de su distintivo paisaje espiritual. 
Pero la légica en una vida no exterioriza nunca una pura légica ted- 
rica y, quiza menos, cuando mas sea en si su légica insobornable e in- 
transferible, y aqui nos tropezamos con la sugerente figura del gran 
siglo francés que lo fué mayor atin en Espafia. Montaigne pertenece 
a él y en él esta, mas no entre él y adscrito a sus avatares, sino acci- 
dentalmente y muy en singular. Su ciudadania fué también una es- 
pecie de ensayo y un diletantismo, diletantismo en sentido de inde- 
pendencia y libre inclinacion, no en el desacreditado sentido que 
hoy se le da corrientemente por mal uso de su significado. Sin em- 
bargo, sus intervenciones en la vida politica y en su alcaldia de Bur- 
deos no parecen haber sido ejercidas con amore, ni sus funciones 
cortesanas siquiera, salvo en sus ocasiones de amistad, cuyo senti- 
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miento fué en é] constantemente primordial. Sélo por ese don, por ese 
intelletto @amore, que con perfecto sentimiento y sentido concepto 
supo practicar conforme a sublime teoria, merece posteridad fiel y 
nimbo de ejemplaridad. Su unién fusionada con La Boetie, el pre- 
dilecto nico, deberia ser materializada en escultérica representa- 
cién como signo de sublimacién de pura espiritualidad, de afecto 
sublime y acuerdo de afinidad perfecta y realizada. Y ese don de 
amistad es su misma esencia y, pudiera decirse, que confiere nobleza 
a su propio y famoso egoismo como una auto-amistad que desencau- 
za y se resuelve en la dadiva continua de su desprendimiento inte- 
lectivo-sentiente que le trasciende y nos llega en legado confidente. 

Su inclinacién pudo seguir la direccién apetecida por un am- 
hbiente privilegiado y hasta sugerente a la meditacién y al ensuefio 
en la sefiorial mansién del dominio bordelés: lugar de cultura, apar- 
tamiento campestre, evocaciones del mismo silencio en flotacién, 
ideario de una biblioteca de seleccion donde desde su juventud 
pudo y llevé a realizacién el estudio de Séneca, Cicerén, Horacio; 
todos los propicios a marcarle su peculiaridad vocacional, y puede 
decirse que ese recinto-biblioteca fué su lugar preferido y la nostal- 
gia en sus viajes y correrias, y atin parece percibirse que tuvo algo 
de refugio en defensa de lo familiar mismo, puesto que se sospecha 
del pensador una cierta desarmonia y aun frialdad en sus senti- 
mientos conyugales y paternales, como el autor del libro comenta- 
do, Maurice Weiler, presume con muy fundamentales razones. 

Ya hemos comenzado por aludir a lo enigmatico del personaje; 
enigma por triples razones: su caracter, lo coactivo de la época y la 
escasez de datos biograficos. 

También podemos suponer que ese mismo anhelo de afinidad, el 


sentir como algo esencial y sine qua non la comprensién total y la 
reciprocidad para la entrega afectiva le aislase hasta cierto punto 


de la espiritual entrega amorosa a su propia mujer, toda vez que, 
por lo demas, Montaigne era al parecer poco afecto al feminismo, y 
por mucha que sea su efusividad la vence cuando no esta sostenida 
y completada por la unién intelectiva, un egoismo defensivo que no 
se detiene, o al menos, en el caso, no acerté a detenerse ni en la pa- 
ternidad. 

Weiler aclara, ordena, perfila, metodiza y, de todo ello, lo que 
es mas, organiza, da —o presta— cuerpo de doctrina actual a la 
ingente obra de Montaigne, todo eso siguiendo paso a paso lo mani- 
festado en los ensayos seculares. Guia magistral, nos advierte asi- 
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mismo el punto donde el autor logra desasirse de las influencias ju- 
veniles y acusa su independiente personalidad; desasimiento que no 
significa quedar desligado de todos, pues que son muchas las liga- 
duras de pura coincidencia, cual es el epicureismo suyo, naturalmen- 
te arraigado en é1 como optimista del pesimismo, virtuoso en él, se- 
ein cabria decir con ese simil tan servido en lo musical. 

A ejemplo de Epicuro, Montaigne afronta la fatalidad procuran- 
dose una adecuada técnica para interpretarla y, continuando, segun 
mi costumbre, los similes musicales, diré que, no siéndole posible 
modificar siquiera, ni menos suprimir la partitura, trata de conver- 
tirse en director de orquesta e interpretarla con propio estilo, pues 
el epicureismo del mismo Epicuro consiste primordialmente en un 
avenirse, secreto y maxima dificultad de la vida. 

“Sélo quiero para mi —nos dice— o libros agradables y faciles 
o aquellos que me aconsejen a reglamentar mi vida y mi muerte.” 
También a este respecto nos advierte Weiler la ausencia total en el 
autor de toda alusién religiosa, sobre todo cristiana; sus asideros 
consoladores parecen fijarse en otras soluciones de resignacion sin 
afirmativa fe. Diriamos que en todo, el sutil pensador es mas resolu- 
tivo que solutivo. No obstante —escribe Weiler—, “Pasquier nos ha 
dejado un relato de su muerte por demas edificante, aunque no asis- 
tid a ella, ;de quién obtendria esos detalles? Sin duda, de la familia 
y los amigos.” “Era necesario —dice también— que Montaigne mu- 
riese en sabio y en cristiano.” 

Una de las virtudes que, al parecer, mostré en cuantas ocasiones 
se le presentaron fué la paciencia; una paciencia, eso si, mas de es- 
toico, quiza de alambicado epicureismo que de recepcién cristiana; 
una dificultad en si penosa que habria de asimilarse de manera pa- 
ciente como mal menor y disolucién de olvido, no cual don para 
ofrendar en practica espiritual y experiencia vital. Nos recuerda la 
referencia de Guizot: “;Montaigne, cristiano! ;Es posible que se 
haya dicho eso jamas? Para enlazar una tal palabra a un tal nom- 
bre, no supone infamar al cristianismo?, y ;por qué?; los adeptos 
del cristianismo no ganan nada con reivindicar un Montaigne que 
no ha existido, ni sus partidarios adjudicandole un cristianismo que 
no tiene nada de evangélico”; lo que contrasta en radical oposicién 
con la afirmacion de Citoleux: “Reconozcamos sin la menor reser: 
va que Montaigne fué un gran cristiano.” 

En todo cuanto de este libro se deduce se nos presenta la figura 
del ensayista velada en defensiva por la prolijidad y exuberancia de 
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sus mismas reflexiones; ensayos, pues, que, si tienen calidad de me- 
morias, no tienen la de confesiones, y presentarian muy serias obli- 
gaciones para una absolucion incondicional. 

Ahora bien, en el sentido de las ideas —si no se quiere en el de la 
Idea—, y en el mismo del esteticismo —sino de la pura estética—, 
nos afluyen las sugerencias directamente de las sugericiones, nos sen- 
saciona incluso de paisaje, de luminosidad, de las significaciones 
inefables evanescentes de su mismo verbo. 

Sin duda, en todo caso, no parece el reflejo de un escéptico, mas 
bien de un atormentado que trata de afianzar su conciencia y armo- 
nizarse en cosmicos acordes con destaque de su figura original; pero 
esa apasionada conciencia cruza entre el estruendo su interior melo- 
dia que tantos comentaristas tratan de analizar y, en algo, descubrir. 
Un escéptico no cree y menos se entrega a la confianza y fe absoluta 
de la amistad y hace de ella culto de sentido trascendente. Esto lo 
aventuro yo humildemente, pero nada menos que Pascal (en el ca- 
bal estudio de su libro lo presenta Weiler como declarante) nos 
dice: “Posee todas las cosas en una duda universal, y tan general 
que en la misma duda se incluye él, es decir, si duda o no y dudan- 
do de esta proposicién su incertidumbre rueda sobre si misma en 
un circulo perpetuo y sin reposo... En esta duda de si mismo y en 
esta ignorancia se ignora y llama a su forma magistral, que es la 
esencia de su opinién, que no ha podido expresar por ningun térmi- 
no positivo.” 

De tantas opiniones y juicios contradictorios pudiera temerse, o 
al menos sospechar, un libro apasionado, de condicién polémica, lo 
cual viene a bien en muchas ocasiones y cuestiones, pero resultaria 
enfadoso a la mayoria de cuantos nos acercamos a estos autores pre- 
téritos, presentados por escritores actuales y buscamos contempla- 
ciones serenas y sutil decir, todo lo que certeramente analizado nos 
desvela y revela Maurice Weiler al mentar los pensamientos de soli- 
loquio con el nuevo aire actual que arrastra pretéritos y corre hacia 
devenires. 

“Un sabio espiritu —nos dice, al término de su trabajo— no se 
abandona a los malos suefios; vive en el presente y lo acepta leal- 
mente para laborar por un feliz futuro, sin pesimismo irreflexivo, 
sin optimismo injustificado, sin desaliento y sin impaciencia. Esta es 
la ultima leccién de Montaigne.” 
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Su libro La Pensée de Montaigne es, asimismo, una leccién de 
curso progresivo en la exposicién de la obra del ensayista y a su 
margen una discriminacién psicolégica de curso natural y sencillo 
comentario que brilla en el destaque mismo de su modelo.—Carlos 
Bosch. 


Cinco articulos, ya publicados, y una nota preliminar forman el 
presente volumen, que enjuicia varios aspectos de la produccién de 
Unamuno segun la critica literaria (1). 

El autor, después de poner de relieve que en el caso de Unamuno 
es dificil hablar de influencias strictu sensu, ya que Unamuno, in- 
cluso cuando resefiaba libros no se limitaba a resumir o recoger, 
sino que siempre adoptaba posicién, siempre era su propia perso- 
nalidad la que se manifestaba, estudia las relaciones entre Unamuno 
y Carlyle, Flaubert y Croce, que forman tres de los cinco capitulos 
de la obra. Los otros son el estudio del tema de Cain y el de la Luna 
en la obra de D. Miguel. 

De especial interés para la Estética es el cuarto, titulado: “Notas 
italianas en la “Estética” de Unamuno” (pags. 123-135). Unamuno 
escribié un Prologo a la traduccién espafiola de la “Estética como 
scienza dell’espresione e linguistica generale“ de Croce, prélogo ol- 
vidado en general en las recopilaciones bibliograficas. En él, Una- 
muno realiza una revision de las doctrinas del pensador italiano, 
‘que va enjuiciando sistematicamente. El] autor destaca como Unamu- 
no, poco amigo de normas y preceptos, se sintié atraido por esta obra, 
que considera “fuertemente liberadora y sugestiva para un artista, 
una obra revolucionaria”. Ello es debido a la consideracién de que 
la critica es obra de recreacién, de renovacién, y la obra de Croce 
puede dar al artista conciencia de independencia, negadora de toda 
preceptiva, supresora de la “supersticién de los géneros”. Sin em- 
bargo, el autor resalta la preocupacién de Unamuno por justificar 
su concepto de poesia anterior al 1907, para autentificar su vo- 
eacién de poeta, en lo cual pudo tener influencia la lectura de 
poetas ingleses y de Leopardi. El] autor apunta la posibilidad de 
que se diese una conjugacién de “fondo” inglés con “forma” leo- 


(1) Carlos Claveria: Temas de Unamuno. Biblioteca Roma- 
nica Hispanica, Ed. Gredos, Madrid, 1953. , 
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pardiana, aunque en ambos casos se trate de congenialidad mas que 
de influencia. ‘ee 

Este estudio es probablemente la mas interesante aportacién al 
conocimiento de la “Estética” unamuniana, tan descuidada en ge- 
neral, y no por intrascendente, sino por la dificultad que entrafia 
el desvelar sus Jineas fundamentales. Es mucho mas complejo se- 
falar la Estética de un negador de la Estética (lo que no supone que 
no tenga una Estética), que la de un aceptador de una preceptiva 
clasica, ordenada y dialéctica. Es el problema general que se ofrece 
a todo estudioso de Unamuno, y en general de cualquier pensador 
existencial— Constantino Ldscaris Comneno. 


Bajo los auspicios del Consejo de los Museos Nacionales de 
Francia se edita en Paris, desde 1951, La Revue des Arts, de la que 
van publicados hasta la fecha doce ntimeros, objeto de estas 
lineas (1). 

Con agrado sefialamos la aparicién de dicha revista, recomen- 
dada eficazmente por sus positivos aciertos. E] primero, sin duda, 
la eleccién de los colaboradores que, integrando o no el Censejo 
de redaccién, constituyen un selecto conjunto de firmas acredita- 
das, entre otras, las de Germain Bazin, René Huyghe, Jean Cassou, 
Bernard Berenson, Elie Lambert, Jean Charbonneaux, André Mal- 
raux, Paul Valéry (+), Charles Sterling y Pierre Verlet, sin olvidar 
las de Jacques Villon, Matisse y Henri Laurens, a quienes se deben 
los dibujos de las portadas. Destaquemos igualmente su confeccion, 
muy agil y muy cuidada; montada en papel couché, con numerosas 
ilustraciones —algunas en color—, ofrece a través de las sesenta y 
cuatro paginas habituales variadas muestras de composicién bien 
lograda. Acrecen tales aciertos la variedad y el interés de los temas 
iratados en sus secciones de estudios, vida de los museos y crénicas 
de arte antiguo y moderno. Un indice somero nos permitiria recor- 
dar, a la vista de sus doce primeros nimeros, interesantes origina- 
les acerca de esculturas, camafeos, tapices, vidrios, pinturas, dibu- 
jos, iconografia, arquitectura, esmaltes, restauraciones, arqueologia, 
grabados, etc., sin limitaciones de época, escuelas o paises. Con una 
notable particularidad: la de que el estudio documentado resulta 
afortunadamente compatible con el ensayo interpretativo de clara 


(1) La Revue des Arts, Paris, 1951-1953. 
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filiacién literaria, lo que no es frecuente hallar en las revistas 
afines. 

Con referencia a temas espafioles, importa resaltar dos articu- 
los. En uno de ellos, Bernard Dorival compara los seis lienzos de 
Murillo sobre la parabola del hijo prédigo (1660-1680), de la colec- 
cién londinense de Sir Alfred Beit, con la serie del mismo asunto 
grabada por Jacques Callot en 1635, y deduce que ésta sirvid de 
modelo a la del pintor sevillano. El segundo es un curioso trabajo 
de Elie Lambert en torno a Delacroix y Espafia, reproduciendo 
varios dibujos del artista —apuntes de su viaje a Andalucia en 
mayo de 1832—, conservados en las colecciones del Louvre, Museo 
Bonnat de Bayona, Maurice Gobin, Diéterle y Henri Delacroix. 

En conexién con el quinto centenario del nacimiento de Leo- 
nardo de Vinci, merecen sefalarse las aportaciones de Magdalena 
Hours —sobre el examen radiografico de sus cuadros—, de André 
Blum —acerea del grafismo del pintor— y, especialmente, de Char- 
les de Tolnay, autor de Notas sobre la Gioconda, de cuyo retrato 
emana, segin dice, un enigma: el de que “el alma esta presente, 
pero inaccesible”. , 

Aun en la imposibilidad de aludir siquiera a los demas estudios, 
no hemos de silenciar varios de ellos. Asi, Jean Charbonneaux, des- 
pués de establecer una estrecha relacién cronolégica y artistica 
entre la Venus de Milo y el supuesto retrato de Mitridates Eupator, 
del Louvre, fija para aquélla como fecha muy probable alguna 
comprendida en el periodo 120-90 a. de J. C. Georges Gaillard es- 
tudia la diversidad de estilos en la Escultura romanica de las pe- 
regrinaciones. Pierre Pradel trata del Arte y la Politica bajo 
Carlos V de Francia, Jacques Schwart, de la “Gema Augustea”, de 
Viena, y Cécile Goldscheider, del Balzac, de Rodin. Por otra parte, 
Robert Rey, H. Haug y Charles de Tolnay abordan el tema de los 
bodegones, y René Jullian y Jacques Bousquet ofrecen nuevos as- 
pectos de la vida y obra del Caravaggio. No falta incluso la nota 
gracil, de traza irénica, a cargo de Edouard Michel, al comentar la 
excesiva restauracion, terapéutica, del canénigo Van der Paele en 
la Virgen de igual nombre, pintada por Jean Van Eyck. 

Subrayemos, por ultimo, dado su interés para nuestra Revista, 
dos articulos de René Huyghe, en los que a través de agudas ob- 
servaciones y notas criticas plantea el problema de la Psicologia 
del Arte en relacién con la Historia del Arte y el sentido humano 
de la creacién estética—Enrique Pardo Canalis. 
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| LEONARDO DE VINCI 


La amplitud y variedad de los principios estéticos de 
Leonardo, se reflejan de un modo concreto en su Tratado de 
la Pintura. Reiterativo y confuso de concepto en muchos ca- 
808, debido, sin duda, tanto a la falta de revisién por parte 
del autor, como a su dificil escritura (acostumbraba a es- 
cribir de derecha a izquierda, a la manera de los hebreos, 
quiza, afirma Du Fresne, “para que no todos leyesen sus 
obras”), presenta multiples réplicas inutiles, razonamientos 
truncados y aun evidente desorden a través de los capitulos. 

Su obra completa abarca varios tratados sobre la natu- 
raleza, peso y movimiento del agua; sobre anatomia, pers- 
pectiva, las luces y las sombras (hoy custodiado en la Bi- 
blioteca Ambrosiana de Milan y regalado por su autor al 
Cardenal Borromeo), y, por Ultimo, el que da lugar a la 
presente seleccién y traduccién de textos, el Tratado de 
la Pintura (1). 

Se divide en ocho capitulos cuyos enunciados son los 
siguientes: I. La pintura es o no es ciencia. II. Principios 
fundamentales de la pintura. III. De los varios accidentes y 
movimientos del hombre y de la proporcién de sus miem- 
bros. IV. De los pafios y de la manera de vestir las figuras 
con gracia y de los vestidos y naturaleza de los pafios. V. De 


(1) Trattato della Pittura di Leonardo da Vinci. Prof. Di AN- 
G6ELO BorcELLi (2 vols.). Ed. Napoles, 1914. 
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la sombra, de la luz y de la perspectiva. VI. De los arboles y 
de las plantas. VII. De las nubes; y VIII. Del horizonte. 

En él de manera notoria rinde a la pintura incondicio- 
nal pleitesia, considerandola como la primera y mas exce- 
lente de todas las artes; entabla curiosos y a veces pueriles 
didlogos con el poeta, el escultor y el musico para conven- 
cerles, con sus razones de pintor, de aquella excelencia para 
él indiscutible. 

Da a continuacién preceptos y reglas de arte, sobre cémo 
se ha de pintar y dibujar. Concreta dichas reglas a la pintura 
de los objetos, de los seres, de la proporcién de sus miem- 
bros, de los paisajes, de la luz y de las sombras, del color, 
de la perspectiva... y todo ello ilustrado, las mas de las ve- 
ces, con figuras y grabados. 

Leonardo de Vinci, Hlamado por Vasari “la encarna- 
cién de la divinidad en la tierra”, fué el genio, tinico, que 
en el Renacimiento no se contenté con representar en la obra 
de arte una sensacién, sino que intenté con asidua busqueda 
conciliar lo inconciliable de las mociones de] alma y de la 
iluminacién de los cuerpos. 

En su época, si fué posible admirarle no lo fué el com- 
prenderle. Cuando la ciencia surgiendo del empirismo reco- 
nocié “a la naturaleza lena de razones que no tuvieron nun- 
ca experiencia”, sdlo entonces fué comprendida la grandeza 
de Leonardo de Vinci. 


Comienza Leonardo de Vinci su Tratado de la Pintura 
analizando la diferencia que existe entre la pintura y la 
poesia: 


Tal proporcién existe entre la imaginacién y el 
efecto como entre la sombra y el cuerpo umbroso; la 
misma proporcién existe entre la poesia y la. pintura; 
porque la poesia sitia las cosas en la imaginacién de 
las letras y la pintura las da realmente fuera del ojo. 
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del cual recibe la semejanza, no de otro modo que si 
fuera natural, en tanto que la poesia las da sin esa 


semejanza y sin pasar a la retentiva por via visual como 
la pintura. 


Analiza después la utilidad de las ciencias y en qué con- 
siste dicha utilidad: 


Es mas util aquella ciencia cuyo fruto es més comu- 
nicable y, por el contrario, menos Util aquella cuyo 
fruto no lo es. La pintura posee un fin que se transmi- 
te a todas las generaciones del universo, porque su fin 
esta sometido al sentido de la vista y no pasa por el 
oido al entendimiento, como sucede con la vista... Por 
otra parte, ésta no necesita intérpretes de distintas len- 
guas, como las letras, sino que satisface inmediatamente 
a la especie humana, como un producto mas de la na- 
turaleza. Y no sélo a la especie humana, sino incluso a 
los mismos animales, como sucedié con un retrato pin- 
tado de un padre de familia, al cual hacian caricias los 
hijos pequefiitos e igualmente el perro y la gata de la 
misma casa; espectaculo verdaderamente maravilloso. 

La pintura presenta al entendimiento las obras de 
la naturaleza con mas verdad y certeza que las pala- 
bras o las letras; mas, sin embargo, las letras presentan 
las palabras al entendimiento con mas certidumbre que 
la pintura. . 

Afirmamos ser mas admirable la ciencia que repre- 
senta la naturaleza que aquella que representa las obras 
de su ejecutor, que son las obras de los hombres, como 
las palabras, la poesia y sus equivalentes, que han de 
pasar por la lengua humana. 


Habla de las ciencias imitables y de cémo la pintura no 
siendo imitable es, sin embargo, ciencia: 


Las ciencias que son imitables, lo son en tal manera 
que el discipulo se iguala al autor y obtiene el mismo 
fruto: ello es util al imitador, pero no tiene la misma 
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excelencia que aquellas que no se pueden legar como 
herencia. Entre ellas, la pintura es la primera; ésta 
no puede ensefiarse a aquel a quien la naturaleza no se 
la concedié, como se hace con las matematicas, de las 
cuales tanto aprende el discipulo cuanto le ensefia el 
maestro. Aquélla no se copia, como pasa con las letras, 
que tanto vale la copia como el original. Aquélla no se 
mide como la escultura, en la cual la obra es igual al 
original. Aquélla no tiene infinitos discipulos como lo- 
gra el libro impreso. Aquélla solamente es noble, aqué- 
lla sola honra a su creador y permanece preciosa y 
tinica y no tiene nunca retofios iguales a si misma. 
Esta singularidad la hace mas excelente que aque- 
las que son publicadas por todos. No vemos ahora a 
los grandes monarcas orientales cémo van velados y 
cubiertos, creyendo que disminuiria su fama si mos- 
traran y divulgaran su presencia? ;No vemos como las 
pinturas representativas de la divina deidad estan cu- 
biertas constantemente con lienzos de gran precio? Y 
“ écémo al descubrirlas se hacen antes grandes fiestas 
eclesidsticas con cantos y musicas diversas? Al mostrar- 
las, la multitud de las gentes que vive junto a ellas caen 
postradas en tierra, adorando y pidiendo a lo que 
aquella pintura representa la salud perdida, la eterna 
salvacién, como si aquella figura fuera la idea viva. 
Esto no sucede con ninguna otra ciencia, ni con nin- 
guna otra obra humana; si ti me dijeras que esto no 
sucede por virtud del pintor, sino de la cosa imitada, te 
responderé que en ese caso la intencién de los hom- 
bres puede realizarse permaneciendo en el lecho sin 
necesidad de caminar por lugares fatigosos y peligro- 
sos de peregrinaciones, como constantemente vemos. 


Enfrenta las razones del poeta y del pintor para demos- 
trar que las de este ultimo son proporcionalmente infinitas: 


La pintura sirve a un sentimiento mas digno que la 
poesia y realiza con mas veracidad las figuras de las 
obras de la naturaleza que el poeta; son mucho mas 
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dignas las obras de !a naturaleza que las palabras, que 
son obra de los hombres; porque la misma proporcién 
existe entre las obras de los hombres y las obras de la 
naturaleza que entre las obras del hombre y las de 
Dios. Luego es cosa mas digna imitar las cosas de la na- 
turaleza, que son la semejanza perfecta, que no con 
palabras imitar los hechos y los dichos de los hombres. 
Si ta, poeta, quieres describir las cosas de la natu- 
raleza con sélo tu profesién, fingiendo lugares distin- 
_tos y formas de varias cosas, serds superado por el pin- 
tor en infinita proporcién y poder; y si quisieras ser- 
virte de otras ciencias ajenas a la poesia, no te pertene- 
cen, como la astronomia, retdérica, teologia, filosofia, 
geometria, aritmética, etc., dejaras de ser poeta, te 
transformaras y no se sabra de qué hablas. No advier- 
tes que si tu quieres acercarte a la naturaleza tienes 
que hacerlo mediante las ciencias hechas por otros so- 
bre los efectos de la naturaleza, en tanto que el pintor, 
por si mismo, sin ayuda de la ciencia o de otros medios, 
va directamente a la imitacién de esas obras de la na- 
turaleza. 


Establece la diferencia entre la visién imaginativa y la 
visual para encarecer la excelencia de esta ultima con rela- 
cién a la representacién de las figuras y las acciones: 


La imaginacién no ve con la misma perfeccién que 
el ojo, porque el ojo recibe la imagen directamente del 
objeto y la envia al entendimiento y éste la juzga. 

Si ti, poeta, representas una batalla sangrienta, en 
oscuro y tenebroso ambiente, con el humo de las es- 
pantosas y mortales mdquinas, con el aire impregnado 
de pélvora, la temeraria fuga de los miserables que hu- 
yen de Ja terrible muerte... en este caso, el pintor te su- 
pera; pues antes se desgastard tu pluma que puedas 
describir todo ello, en tanto que el pintor, de una ma- 
nera inmediata, puede representarlo con su ciencia. Y 
antes quedard impedida tu lengua por la sed y tu 
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cuerpo por el suefio y el hambre, que con palabras 
muestres aquello que el pintor demostrar4 en un solo 
instante. 


Sostiene que es mayor dafio para la especie humana la 
pérdida de la vista que la del oido, toda vez que a través de 
la vista se llega a comprender la belleza de las cosas creadas: 


Mayor dafio reciben los animales con la pérdida del 
ojo que con la pérdida del oido, y esto por varias ra- 
zones: la primera, que mediante la vista encuentran el 
alimento con el que se deben nutrir, lo cual es necesa- 
rio a todos los animales. La segunda, que por la vista 
se percibe la belleza de las cosas creadas, maxime de 
las cosas que inducen al amor, de las cuales no puede 
gozar el ciego de nacimiento por el oido, porque no 
tiene nocién de lo que sea belleza de ninguna cosa. 


Razona cémo la pintura por sutil especulacién que le 
pertenece aventaja a todas las obras humanas: 


El ojo, del cual se dice que es la ventana del alma, 
es el primer camino a través del cual el entendimiento, 
mds copiosa y espléndidamente, puede considerar las 
infinitas obras de la naturaleza; el oido es el segundo, 
el cual se ennoblece por aquello que le cuentan y que 
ha sido visto por el ojo. Si vosotros, historiégrafos, poe- 
tas 0 matematicos, no hubierais visto las cosas con los 
ojos mal podriais referirlas por medio de la escritura... 
Si tu, poeta, representas una historia con la pintura de 
tu pluma, el pintor con el pincel Ja hard mas satisfac- 
toriamente y menos tediosa para ser comprendida. Si 
ta llamas a la pintura poesia muda, el pintor podra 
llamar a la poesia pintura ciega. Dime, pues, gcual es 
mas dafioso monstruo, el ciego o el mudo? 

Escribe el nombre de Dios y enfréntalo con su figu- 
ra; advertiras cual es mds reverenciado. Mientras que 
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la pintura abarca en si misma todas las formas de la 
naturaleza, vosotros no tenéis sino los nombres, los 
cuales no son universales como la forma; si vosotros po- 
seéis los efectos de las demostraciones, nosotros tenemos 
la demostraciones de los efectos. 

Decidle a un poeta que describa la belleza de una 
mujer a su amado y a un pintor que la represente: ve- 
réis donde la naturaleza inclina mds poderosamente el 
juicio del enamorado. 


Establece una curiosa diferencia entre la pintura y la 
poesia, segin la naturaleza del sentido que las hace llegar a 
la inteligencia: 


La pintura es una poesia que se ve y no se siente 
y la poesia es una pintura que se siente y no se ve. 
Luego estas dos poesias 0, mejor dicho, dos pinturas 
han trocado el sentido por el cual deben llegar al inte- 
lecto. Porque si una y otra son pintura, deben llegar al 
entendimiento por el sentido mas noble, es decir, por el 
ojo; pero si la una y la otra son poesia deben llegar 
por el sentido menos noble, o sea el oido. 


Argumenta a continuacién sobre la mayor nobleza del 
sentido de la vista, en orden a la creacién de la obra de arte: 


La pintura es una poesia muda y la poesia una pin- 
tura ciega y una y otra imitan a la naturaleza cuanto 
les es posible y mediante la una y la otra se pueden 
demostrar muchas costumbres morales. 

Asi como de muchas y varias voces juntas resulta 
una proporcién arménica, que complace al oido y los 
oyentes quedan suspendidos de admiracién y casi “se- 
mivivos”, aun tendra mas efecto la belleza proporcio- 
nal de una visién angélica representada por medio de 
la pintura, de cuya proporcién resulta un concierto ar- 
monico, el cual sirve al ojo al mismo tiempo que se 
hace musica para el oido. 
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Insiste de nuevo en la excelencia de la vista como ven- 
tana del alma: 


El ojo, mediante el cual puede ser contemplada la 
belleza del universo, cs de tanta excelencia que el que 
consiente en su pérdida se priva de la representacién 
de todas las obras de la naturaleza, por la contempla- 
cién de la cual el alma se siente contenta en su humana 
carcel... Mas el que los pierde deja ese alma en una 0s- 
sura prisién, en la cual se pierde también toda esperan- 
za de volver a ver el sol, luz de todo el mundo. 


Es la misica el segundo motivo de su polémica estética; 


no admite sea llamada sino hermana menor de la pintura: 


La musica no debe ser llamada sino hermana de la 
pintura, ya que ha de servirse del oido, segundo senti- 
do después del ojo; compone armonia con la conjuncién 
de sus partes proporcionales operantes al mismo tiem- 
po; constrehida a nacer y morir en uno o mas tiempos 
arménicos. Mas la pintura excede y sefiorea a la mi- 
sica porque no muere tras su creacién, como le sucede 
a la desventurada musica. 


El] musico y el pintor disputan sobre la brevedad o per- 
manencia de sus creaciones: 
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Dice el misico que su ciencia se puede comparar 
a la del pintor porque ella forma un cuerpo de mu- 
chos miembros, del cual el especulativo contempla 
toda la gracia de tantos tiempos arménicos cuantos son 
los tiempos en que aquélla nace y muere y con los 
cuales recrea el alma que reside en el cuerpo del ad- 
mirador. A esto el pintor responde que él lo hace de 
un modo permanente, para muchos afios, y con tanta 
excelencia que conserva esa armonia de la proporcién 
de los miembros atin més que pudiera hacerlo la 
naturaleza. ;Cuantas pinturas han conservado el si- 
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mulacro de una divina belleza que el tiempo o la 
muerte han destruido en breve y no ha quedado sino 
la obra del pintor, que de la naturaleza fué maestro!... 


Finalmente, Leonardo de Vinci entabla didlogo con el 
escultor, al cual demuestra que su obra no es ciencia, sino 
arte “mecanicisima” : 


La escultura no es ciencia, sino arte “mecanicisi- 
ma”, porque produce sudor y fatiga a su realizador; 
a tal artista sdlo le bastan las simples medidas de los 
miembros y la naturaleza de los miembros y su postura 
y en esto concluye, mostrando lo que es, pero sin des- 
pertar admiracién en su contemplador, a diferencia de 
la pintura, que en una superficie plana, por la fuerza 
de la ciencia, representa grandes multitudes y lejanos 
horizontes. 


Establece como diferencia fundamental entre la pintura 
y la escultura el esfuerzo mental o fisico que ambas, respec- 
tivamente, suponen: 


No encuentro otra diferencia entre la escultura y 
la pintura sino que el escultor realiza su obra con ma- 
yor fatiga del cuerpo y el pintor la suya con mayor fa- 
tiga de la mente. 

El escultor, para hacer su obra, tiene que forzar su 
brazo y golpear el mdrmol u otra piedra, para supri- 
mir aquello que excede a la figura a que se los quiere 
reducir, con ejercicio “mecanicisimo”, acompaiiado 
casi siempre de grandes sudores mezclados con el pol- 
vo y convertido en fango, con el rostro manchado y 
enharinado del polvo del mdrmol como un _harinero, 
la habitacién incémoda, Ilena de escaleras y de polvo 
de piedra... 

~ Por el contrario, el pintor —hablando de pintores 
y escultores excelentes—, con gran sosiego se sienta 
frente a su obra, bien vestido, mueve levemente el pin- 
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cel con varios colores y viste las figuras como le place; 
la habitacién esté Ilena de bocetos y pinturas pulidas 
y se acompafia su labor, muchas veces, con musica 0 
lectura de varias y bellas obras, las cuales, sin estré- 
pito de martillos u otro rumor mixto, son escuchadas 
con gran placer. 


Como lo hizo con el poeta, discute con el escultor sobre 
la dignidad de ambas manifestaciones artisticas, demostran- 
dole que la mayor perennidad de la obra escultérica no pro- 


cede 
arte: 


del artista, sino de la materia empleada en la obra de 


Dice el escultor que su arte es mas digno que el de 
la pintura, porque aquél es mas duradero por tener 
menor peligro respecto a la humedad, el fuego, el ca- 
lor, el frio. A esto se responde que esta razén no da 
mayor dignidad al escultor, ya que la permanencia 
nace de la materia y no del artifice, pues esa dignidad 
podria tenerla también la pintura pintando con colo- 
res vitreos sobre los metales la “terra cotta’, como se 
hace en diversos lugares de Francia e Italia y sobre 
todo en Florencia, en la Robbia, donde han encontra- 
do la manera de realizar sus grandes obras pictéricas 
en “terra cotta” cubierta de vidrio. 


Luego al escultor que dice que su ciencia es mas 
permanente que Ja pitnura ha de respondérsele que tal 
permanencia es cualidad de la materia esculpida y no 
del escultor, y asi éste no debe atribuirse esa gloria 
sino darsela a la naturaleza, creadora de tal materia. 


Entre las reglas que se deben dar a los pintores jévenes 


esta la de darles a conocer la velocidad de la operacién vi- 


sual, 
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aun mayor que la del entendimiento: | 


No conocemos suficientemente gue la vista es una 
de las operaciones mds veloces, ya que en un instante 
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ve infinitas formas; el entendimiento, por el countrario, 
no entiende sino una sola cosa tras otra. Por ejem- 
plo: ti, lector, ves de una sola ojeada toda esta carta 
escrita, e inmediatamente juzgards que est4 llena de 
letras; pero no distinguirds en ese mismo instante qué 
letras son ni qué quieren decir, sino que tendrds que 
mirar palabra por palabra para saberlo. 


éQué es antes, la ciencia o la practica? 


Kstudia primero la ciencia y después la _practica, 
nacida de esa ciencia. El pintor debe estudiar con le- 
yes y no dejar nada sin someterlo a la memoria y ad- 
vertir la diferencia que existe entre los miembros de 
los animales y su_articulacién. 


Es condicién necesaria en el pintor que refleje las cosas 
con tanta semejanza como lo hace el espejo: 


El ingenio del pintor debe ser semejante al espejo, 
el cual refleja siempre los colores de aquello que tiene 
por objeto, y con tanta semejanza como sean las co- 
sas que le son contrapuestas. Ademas, debes saber, 
pintor que no podras ser bueno si no eres universal 
maestro reproduciendo con tu arte todas Jas cualida- 
des de la forma que reproduce natura, las cuales no 
sabrds rehacer si no las ves y las retienes en la men- 
te; yendo ti por el campo irds juzgando diversos ob- 
jetos y ahora esto, luego lo otro, irds formando un haz 
de cosas elegidas y selectas entre las menos buenas. 


Razona sobre las leyes pictéricas, sefialando el escollo 
de aquellos que abandonan lo universal por lo particular y 
que especializ4ndose en Ja pintura de rostros son menos 


afortunados en la composicién: 


Yo he visto siempre que todos aquellos que hacen 
profesién de retratar rostros al natural, cuanto con 
mds semejanza, son luego menos afortunados para 
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la composicién. Ello nace de que aquél que hace me- 
jor una cosa, prueba que la naturaleza le ha dotado 
mejor para hacer aquello y no otra cosa, y por esta 
raz6n le tiene mds amor; y el mayor amor le ha hecho 
mas diligente; de esta manera, todo el amor que ha 
puesto en un lugar le falta al todo, porque se ha 
unido toda su dileccién en aquella sola cosa, abando- 
nando lo universal por lo particular. 


Aconseja varios procedimientos para conservar y des- 
arrollar la invencién creadora: 


No quiero dejar de incluir en estos preceptos una 
nueva invencién especulativa, la cual, aunque parez- 
ca insignificante e incluso digna de hacer reir, es, sin 
embargo, de gran utilidad para ejercitar el ingenio 
para la invencién. Esta es que cuando mires algun 
muro manchado con diversas sombras o de piedra de 
varias clases, te imagines ser algun lugar, tratando de 
ver la semejanza con algin campo adornado de mon- 
tafias, humos, rocas, plantas, grandes Ilanuras, valles 
y colinas de diversas formas; asimismo podras ver ba- 
tallas y hechos con figuras extrafias, expresiones de 
rostros y ropas de infinitas clases, las cuales ti reduci- 
ras a bellas formas. Sucede en esto de los muros y de 
las piedras como con el tafiido de la campana, que en 
su son encontrardés nombres y palabras que ti ima- 
ginas. 

No desprecies mi parecer, que no te sera dafoso el 
ver alguna vez en las manchas de los muros, en la ce- 
niza del fuego, en las nubes, en el fango o en otros lu- 
gares semejantes invenciones maravillosas que desatan 
el ingenio del pintor para nuevas creaciones; porque 
las cosas confusas excitan el ingenio a nuevas inven- 
ciones. 


Aunque supone que a algunos les pareceran ideas pueri- 
les, da diversos consejos practicos que él estima de gran uti- 
lidad para la invencién especulativa: 
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Aun he prebado ser de no poca utilidad, cuando 
te encuentres en el lecho y a oscuras, ir con la imagi- 
nacién fingiendo las lineas superficiales de las formas 
para adiestrarse en el estudio; es cosa notable y de 
sutil especulacién y ademas un acto propio y laudable 
para grabar las cosas en la memoria. — 


El pintor debe ante todo, afirma Leonardo de Vinci, di- 
bujar con calma y examinar después, en primer lugar, las 
luces y las sombras de su cuadro: 


Cuando ti, dibujante, quieras estudiar bien y con 
eficacia, dibuja con calma; juzga después o examina 
las luces, cuales y cudntas han de tener un primer 
grado de claridad, y del mismo modo las sombras, cua- 
les han de ser mds 0 menos oscuras y cémo han de 
mezclarse y en qué proporcién; cuidando que tus luces 
y tus sombras no se unan por un trazo o disefio, sino 
como sucede con el humo. 

Cuando ti hayas acostumbrado tu entendimiento 
y tu mano a obrar con esta diligencia, te sera tan sen- 
cilla la practica, que casi lo advertiras. 


Error fundamental de los que se enamoran de la prac- 
tica sin la ciencia: 


Aquellos que se enamoran de la practica sin la 
ciencia son como el piloto que entra en el navio sin 
timén y sin brijula, que nunca tiene certeza de donde 
ira. La practica debe siempre estar edificada sobre la 
buena teoria, de la cual es guia, y entrada la perspec- 
tiva y sin la cual nada se hace bien. 

Cuando tengas que pintar del natural, colécate a una 
distancia de tres veces el tamafio del modelo. 


Como se deben pintar los campos? 


Los campos deben pintarse de manera que las plan- 
tas estén medio iluminadas y medio sombreadas; pero 
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es mejor pintarlo cuando el sol esta oculto detras de 
las nubes, porque entonces las plantas estan ilumi- 
nadas con la luz universal del cielo y con la sombra 
universal de Ja tierra; y las plantas estaran tanto mas 
oscuras en aquella parte mas cercana a la tierra des- 
de la mitad de las plantas. 


zLe es necesario al pintor el conocimiento de la anato- 
pia para pintar el cuerpo humano? 


El pintor que tenga conocimiento de los nervios, 
miusculos y tendones sabré mover bien un miembro, 
cuadntos y cuales nervios han sido empleados, qué 
musculo se hincha, qué cuerdas se convierten en su- 
tiles cartilagos que circundan el miusculo, y asi sera 
vario y universal demostrador de los distintos muscu- 
los, mediante los distintos efectos de las figuras, y no 
hard como muchos que en distintas acciones siempre 
tienen el mismo aspecto en sus brazos, espaldas, pies 
y piernas; detalle que no debe incluirse entre los erro- 
res pequenos. 


Da a continuaci6n el maestro una divisién de la pintura 
y de la figura para considerar en ésia la proporcién y el mo- 
vimiento: 


La pintura se divide en dos partes principales; la 
primera es la figura y la linea gue distingue la figura 
de los cuerpos y sus partes, y la segunda es el .color 
contenido en esos términos. 

La figura, a su vez, comprende otras dos partes: 
la proporcién de las partes entre si con el todo y el 
movimiento apropiado al accidente mental de la cosa 
viva que se mueve. 


Principios estéticos sobre la proporcién de los miembros: 
su divisién: 


La proporcién de los miembros se divide también 
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en dos partes, que son: la cualidad y el movimiento. 
Por cualidad se entiende no sélo la medida correspon- 
diente al todo, sino que ti, pintor, no mezcles miem- 
bros de jévenes con los de los viejos, ni los de {os 
gruesos con los de los flacos, ni los de los ligeros con 
los de los torpes, y atin mds, que no pongas miembros 
femeninos a los varones. 

Por movimiento se entiende que las actitudes de 
los ancianos no tengan la misma vivacidad que las de 
los j6venes; ni las de un nifio pequefio la del joven, 

~ni las de una mujer la de un hombre. No represen- 

tar hechos que no estén acompafiados de su aspecto 
exterior; asi, por ejemplo, un hombre de gran valor, 
que lo atestigiien sus movimientos y otro de escaso 
valor que sus movimientos sean los del invalido, en 
el cual amenace ruina el cuerpo que lo sostiene. 


Como ha de conducirse el pintor ante el error adver- 
tido en sus obras. 


Te recuerdo, pintor, que cuando con tu propio 
juicio o de otro adviertas algin error en tus obras, lo 
corrijas antes de dar al ptblico dicha obra y no te 
excuses contigo mismo, persuadiéndote de que enmen- 
dards tu equivocacién en la obra siguiente, porque 
la pintura no muere inmediatamente después de su 
creacién, como sucede con la misica, sino que dara 
testimonio de tu ignorancia durante mucho tiempo. 


Relacion espiritual entre las posturas y la psicologia de 
las figuras representadas. 


Las mujeres y los adolescentes no deben ser nunca 
pintados con las piernas abiertas o demasiado separa- 
das, porque ello demuestra audacia y desvergiienza; 
las piernas juntas demuestran temor y pudor. 


Luces y sombras: su definicién, su diferencia, su opo- 
sicién y servidumbre: 


[91] 


422 


La sombra, como su propio vocablo indica, es la 
falta de luz aplicada a la superficie de los cuerpos, 
cuyo principio es el fin de la luz y cuyo fin son las 
tinieblas. 

La diferencia entre la sombra y las tinieblas es la 
siguiente: que la sombra es la disminucién de la luz 
y las tinieblas son la privacién integra de esa luz. 

La sombra nace de dos cosas desemejantes entre si: 
una corpérea y otra espiritual; la corpérea es el cuer- 
po umbroso y la espiritual la luz; por tanto, luz y 
cuerpo son necesarios para la sombra. 

La sombra es la privacién de la luz por la oposi- 
cién de los cuerpos opacos a los rayos luminosos; la 
sombra pertenece a la naturaleza de las tinieblas y la 
claridad a la de la luz. Una oculta y la otra muestra; 
estan siempre juntas cabe los cuerpos; pero la sombra 
es mds poderosa que la luz: porque priva a los cuer- 
pos enteramente de claridad, en tanto que la luz no 
puede nunca evitar, totalmente, la sombra de los cuer- 
pos, si son cuerpos opacos. 

Existen dos especies de sombras: una de ellas se 
llama simple y la otra compuesta. Simple es aquella 
causada por una sola luz y compuesta la producida por 
varias luces sobre un mismo cuerpo o para varias lu- 
ces sobre varios cuerpos. 

La sombra producida por una luz pequefia y po- 
tente es mas oscura que la producida por una luz ma- 
yor y de menos potencia. 


La parte mas oscura de la sombra sera aquella mas 
cercana a su origen. 


Elementos de juicio en la obra pictérica: 


En primer lugar, se ha de ver si las figuras tienen 
el relieve que conviene al lugar que ocupan; después 
la luz que las ilumina, de manera que no tengan las 
mismas sombras los extremos que el centro del cua- 
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dro, porque una cosa es estar rodeado de sombras y 
otra tener sombra de un lado solo. 

Las figuras que estén en el centro deben estar mas 
sombreadas porque les quitan la luz aquellas que se 
interponen, y las que se encuentran entre la luz y las 
restantes figuras del cuadro, sdlo deben tener sombra 
por un lado: porque de una parte hay que conside- 
rar la composicién de la historia, que supone oscuri- 
dad, y donde no estan las figuras de la historia el res- 
plandor de la luz esparce su claridad. 

In segundo lugar, se examinaré si la composicién 
o colocacién de las figuras esta de acuerdo con la esce- 
na que se quiere representar. Por ultimo, y en tercer 
lugar, se observara si las figuras tienen la movilidad 
exigible a cada una de ellas en particular. 


Seleccién, traduccién y nota de JuANA Espinéds ORLANDO. 
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RESUMEN DE LOS ARTICULOS 
CONTENIDOS EN ESTE NUMERO 


José Maria pe AzcArate: Leonardo da Vinci and artistic creation. 


Taking some of Leonardo’s texts as a basis, the author studies 
some aspects of his ideas on artistic creation. The foundation of 
the work of art and the painter’s education in the analytic study 
of nature; the selection which creates the work of art; the beauty 
which we find in the harmonius proportion of natural things and 
the preocupation of expressing by means of the face and above all 
by means of the features the inner soul of the people he portrays, 
are fundamental points analyzed in this work. 


Fevire M.* Garin Ortiz DE TARANCO: Spanish disciples of Leonardo 
da Vinci. 


The stay of two Spanish painters from La Mancha, Yafiez and 
Llanos, or at least of one of them near Leonardo da:Vinci in Italy 
explains an early influence of his style in the Mediterranean Spain. 
This influence is most noticeable in the doors of the high altar of 
the Cathedral of Valencia, a work by both artists who were above 
all disciples of Leonardo but who were also —especially Yahez— 
influenced by Giorgione. Leonardo’s accounts in the Palazzo 
Vechio in Florence, besides a text by Vassary, prove this profes- 
sional relationship. Leonardo’s influence is also evident in other 
paintings by these two painters, some of which are in Valencia, 
Cuenca, Murcia and others in the Prado Museum. 

The existence of this Leonardian focus in Spain accounts for 
having the best aesthetic conquest of the Renaissance introduced 
in it. This is specially obvious in the brilliant Valencian painting 
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which was developped afterwards; on the other hand the stay of 
these and of other Spanish painters in Italy started or rather per- 
fecter the practice of oil painting there. 


Luis Farrt: Art and Criticism. The critic, the artist and the 
enjoyer. 


The author deals with the reaction produced by the creation 
and the contemplation of the work of art in man. He especially 
stresses: the intellectual attitude of the critic, the way in which 
criticism itself becomes an art, the necessary conditions to fulfil 
the task of a critic, and the ideal attitude of the critic towards the 
work of art. A list of bibliographic quotations on the subject 
goes with the work. 


H. R. Romero Fiores: Philosophy and poetry. 


The author establishes the differences between the poet and the 
philosopher and attributes the power of creation to the former and 
the cognitive capacity to the latter. For the poet it is not neces- 
sary to submit to the impositions of reality, because his task does 
not consist in discovering its quid but in creating forms and sub- 
jective relations which acquire their aesthetical acme by means of 
words. On the other hand the philosopher must restrain all his 
creative desire because his duty does not consist in inventing but 
in discovering, that is to say, in making patent what is latent in 
objects. Both “jobs” require the two procedures that Mr. Romero 
Flores points out in his work, each of which requires a special 
direction and even a special moral attitude. 
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OTRAS REVISTAS DEL PATRONATO 
«MENENDEZ PELAYO» 


AL-ANDALUS.—Publicacién del Instituto “Miguel Asin”. 
Revista dedicada al estudio de la historia, ciencias, literatura, arte y 
arqueologia de la Espafia musulmana. 
Semestral. Numero suelto, 35 pesetas. Suscripcién anual, 60 pesetas. 


ANUARIO MUSICAL.—Publicacién del Instituto Espafiol de Musicologia, 
Es un exponente de los problemas que encierra nuestro folklore y el es- 
tudio cientifico del pasado musical en Espafia. Aparte de todo lo referente a 
la cultura musical espafiola, da también cabida en sus paginas a temas uni- 
deeaes de indole musicografica, relacionados directa o indirectamente con 
ella. 


Anual. Precio del tomo, 90 pesetas. Suscripcién anual, 80 pesetas. 


ARBOR.—Revista General de Investigacién y Cultura. 

Recoge, en su plena sintesis humana y doctrinal, los temas cultivados por 
todos los Institutos del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, dan- 
do a sus paginas una abierta e interesante universalidad. 

Precio del ejemplar, 15 pesetas. Suscripcién anual, 125 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARTE.—Publicacién del Instituto “Diego Ve- 
lazquez”. 

Revista de Arte medieval y moderno. Aunque fundamentalmente se con- 
sagra al arte espafiol y americano, publica también trabajos sobre arte ex- 
tranjero. 

Trimestral. Numero suelto, 25 pesetas. Suscripcién anual, 80 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARQUEOLOGIA.—Publicacién del Instituto 
“Rodrigo Caro”. - 
Revista dedicada al estudio de la arqueologia y al arte durante la pre- 
historia y la Edad Antigua, tanto en Espafia como en el extranjero, 
Semestral. Numero suelto, 45 pesetas. Suscripcidn anual, 80 pesetas. 


BOLETIN DEL SEMINARIO DE ESTUDIOS DE ARTE Y ARQUEO- 
LOGIA.—Publicacién de la Facultad de Historia de la Universidad de Va- 
Madolid. 

Dedicada a estudios arqueoldgicos y de Arte, contiene trabajos extensos 
sobre estos temas, mas la aportacién de las Secciones de Cuadernos de 
Trabajos, Varia, Datos y Documentos sobre arte, Revistas y Bibliografia, 
en un volumen de mds de 300 paginas de texto y un centenar de laminas en 
papel couché, 

Anual. Precio del volumen, 100 pesetas. Suscripcién anual, 90 pesetas. 


CUADERNOS DE ESTUDIOS GALLEGOS.—Publicacién del Instituto 
“Padre Sarmiento”. 

Recoge textos, documentos e indicaciones de provecho, para quienes tra- 
bajan dispersos, sobre puntos de historia, filologia, arqueologia o etnografia 
de Galicia, divulgando ademds, ampliamente, la bibliografia sistematizada. 

Cuatrimestral.. Nuimero suelto, 25 pesetas. Suscripcidn anual, 60 pesetas. 


REVISTA DE LITERATURA. — Publicacién del Instituto “Miguel de 
Cervantes”. 
Publica en cada fasciculo estudios criticos extensos, ensayos breves, notas, 
Crénica general del movimiento literario y otras de aquellas manifestaciones 
culturales relacionadas con él —Teatro, Cine, Musica—, asi como criticas 


de libros mas notables y una Bibliografia, que da al lector el movimiento 


literario musical. 
Trimestral, Numero suelto, 25 pesetas. Suscripcidn anual, 80 pesetas. 


EMERITA.—Publicacién del Instituto “Antonio de Nebrija”, 

Unica en su género en lengua espafiola, aspira a mantener a los estudio- 
sos espafioles al corriente de los estudios e investigaciones de Linguistica 
indoeuropea y Filologia clasica, y a la vez a ser un indice del progreso de 
estos estudios en Espafia. 

Semestral. Numero suelto, 35 pesetas. Suscripcion anual. 60 pesetas. 


HISPANIA.—Publicacién del Instituto “Jerénimo Zurita”. 
Dedicada al estudio de los problemas histéricos, metodologia, fuentes y 
bibliografia de historia de Espafia y universal. 
Trimestral. Numero suelto, 22 pesetas. Suscripcion anual, 80 pesetas. 


MISSIONALIA HISPANICA.—Publicacién del Instituto “Santo Toribio de 
Mogrovejo”. 

Describe todo el esfuerzo espiritual y material realizado por nuestros mi- 
sioneros en las cinco partes del mundo, exponiendo los métodos empleados 
en cada una de ellas. 

Cuatrimestral. Numero suelto, 15 pesetas. Suscripcién anual, 40 pesetas. 


REVISTA DE FILOLOGIA ESPANOLA.—Publicacién del Instituto “Miguel 
de Cervantes”. 

Comprende esta revista estudios de lingiiistica y literatura espafiolas, y 
da informacion bibliografica de cuanto aparece en revistas y libros espa- 
fioles y extranjeros referente a filologia espafiola. 

Trimestral. Numero suelto, 22 pesetas, Suscripcidn anual, 80 pesetas. 


REVISTA DE INDIAS.—Publicacién del Instituto “Gonzalo Fernandez de 
Oviedo”. 

Versa sobre historia, arqueologia, arte, filologia, literatura, geografia y 
etnografia de los paises hispanoamericanos en el periodo colonial; bibliogra- 
fia general e informacién contemporanea. 

Trimestral, Numero suelto, 28 pesetas. Suscripcién anual, 100 pesetas. 


SEFARAD.—Publicacién del Instituto “Benito Arias Montano”. 

Estudia los problemas culturales hebreo-biblicos, las culturas del préximo 
Oriente en relacion con el pueblo hebreo y el judaismo espafiol. Ofrece rica 
seccion bibliografica, con detenido examen del estado Ultimo de las cues- 
tiones, 

Semestral. Numero suelto, 35 pesetas, Suscripcién anual, 60 pesetas. 
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